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Družbena vloga opere skozi čas 
 
Magistrsko delo zajema študijo družbene vloge opere skozi čas in je razdeljeno v tri dele. V 
prvem delu je beseda namenjena antični Grčiji in grški tragediji, ki je pomenila začetek razvoja 
gledališke umetnosti, iz katere se je iz duha drame razvila opera. V sami splošni pojmovni 
umestitvi nastopa opera kot podkategorija elementa glasbe, ki je bistveni člen pri operni 
umetnosti in se je, vsaj do nastopa Wagnerja, povzpela v nadvlado nad besedilom.  
V drugem delu naloge v ospredje stopi pomen operne umetnosti v času opernih velikanov, kot 
so Mozart, Verdi in Wagner, ki so operi pripisali bogatejšo glasbeno formo na dramsko ozadje, 
zaradi česar se je povečalo družbeno zanimanje za operno umetnost. Na podlagi tega je prišlo 
do razvojnega vrhunca opere in pospešene operne produkcije, kjer se je formiralo operno 
občinstvo. V tem delu je prisoten vidik zgodovinskega razvoja opere na eni strani ter glasbene 
in operne vsebine na drugi strani, kjer so opredeljena družbeno-filozofska vprašanja skozi sam 
vsebinski pomen opere, ob tem pa so prisotna tudi družbena ozadja in čas, v katerem so živeli 
in delovali skladatelji, ki so najbolj zaznamovali operno umetnost. 
V tretjem delu naloge je pozornost namenjena usmerjeni specializaciji, to je pomenu opernega 
občinstva, ki nastopa v povezavi in kot del celotne operne produkcije. Ob tem so izpostavljena 
vprašanja družbenih pojavov, kot je prisotnost kulturnega in socialnega kapitala, ki se izrazi ob 
značilnostih opernega občinstva. Operno občinstvo kot predmet raziskave se dotakne vprašanja 
same sestave in ključnega pomena občinstva, kjer v ospredje stopijo socialna, statusna in 
ideološka vprašanja. 
 
Ključne besede: opera, umetnost, glasba, družbena vloga, operno občinstvo. 
 
 
The social role of opera through time 
 
The master’s thesis comprises a study of the social role of opera through time, and is divided 
into three parts. The first part speaks about Ancient Greece and Greek tragedy, which were the 
outset of development of theatre art, from which opera evolved in the spirit of drama. The 
concept of opera itself is defined as a subcategory of the element of music, which is the core 
part of the operatic art form and has assumed supremacy over text, at least until Wagner. 
The second part of the thesis focuses on operatic art in the time of its greats, such as Mozart, 
Verdi and Wagner, who gave opera a richer musical form to a dramatic backdrop, which 
increased the social interest in this type of art. This brought about the pinnacle of development 
in operatic art along with increased production, helping form the phenomenon of opera 
audience. This section deals with both the historical development of opera on the one side as 
well as the aspect of musical and operatic content on the other, where social and philosophical 
issues are also addressed through the lens of the meaning of operatic content, while also taking 
into account the social backgrounds and times in which the most important opera composers 
lived and worked. 
The third part deals with a focused specialisation—the meaning of opera audience, which also 
has a role in relation to and as part of opera production. This section underlines the aspects of 
social phenomena like cultural and social capital, which comes to light in the characteristics of 
an opera audience. The research further touches on the issue of the opera audience’s general 
role and its composition in Slovenia, highlighting the related social, status and ideological 
aspects. 
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V magistrski nalogi se bom ukvarjala z vprašanjem operne umetnosti skozi čas in poskušala na 
to zvrst umetnosti pogledati ne zgolj z umetniške plati, pač pa tudi s sociološkega vidika. 
Operna umetnost je tisti segment umetnosti, ki me zanima zaradi njenega kompleksnega ustroja. 
Ta kompleksnost se kaže v sami vsebini, saj vključuje sestavine, kot so glasba, petje, režija, 
kostumografija, scenografija in dramaturgija, kompleksen pa je tudi njen družbeni položaj, še 
posebno v Sloveniji, kjer bi lahko rekli, da je padla celo v krizo. Kriza je povezana s samim 
vprašanjem opernega obstoja, saj prihaja do trka klasičnega in alternativnega oz. populističnega 
pristopa, mlajšo in starejšo generacijo ter nazadnje tudi socialnim in finančnim vprašanjem. Ker 
se mi reprezentiranje operne umetnosti zdi zanimivo za raziskavo, bi rada preučila njen 
družbeni pomen. Svojo nit raziskave bom pričela s pojavom grške tragedije v stari Grčiji, kjer 
so se pojavili prvi zametki gledališča. Nadaljevala bom z vprašanjem operne umetnosti v 
obdobju romantike, ko je ta doživela svoja zlata leta. Raziskovala bom, kako so se poezija, 
libreto in glasba razvijali skozi stoletja ter kaj je bilo značilno za slog operne umetnosti, kot so 
jo uvajali nekateri skladatelji, ki so vanjo vpeljali določene spremembe in nove ideološke 
tokove. V zadnjem delu raziskave bom odprla tematiko opernega občinstva, ki se je skozi 
stoletja spreminjalo in je imelo v različnih obdobjih različne značilnosti. Naj omenim, da bom 
v magistrskem delu v grobem predstavila zgodovinski pregled razvoja opere, ki je potreben za 
razumevanje in interpretacijo operne umetnosti in njenega stanja v današnjem času. Poseben 
pomen bom dala tistim zgodovinskim obdobjem, ko se je operna umetnost pričela vzpenjati v 
svoji produkciji in s svojimi viški izpostavila operne skladatelje, ki so prispevali h ključnemu 
razvoju ter opero povzdignili na visoko raven prepoznavnosti in posledično k ideji proučevanja. 
 
1.1 NAMEN IN CILJ NALOGE 
Operna umetnost je na prvi pogled povsem muzikološka tema in se z njo ukvarjajo glasbeni 
akademiki, toda moj ključni namen je, da skozi zgodovinski razvoj – s pričetkom v stari Grčiji 
in skozi ključna obdobja razvoja opere – to umetniško obliko umestim v družbeni kontekst ter 
ob vprašanju odziva opernega občinstva ugotovim, kaj pomeni za naš kulturni prostor. 
Moj namen je ugotoviti, kakšne prvine je grško gledališče postavilo za glasbeno-scensko 
gledališče oz. kasneje razvito operno umetnost ter kaj sploh pomeni zlata doba operne 
umetnosti, ki se je zgodila v obdobju romantike. Ali je to vrh samega podajanja umetnosti ali 
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čas, ko so se ustvarile največje opere, ali pa je to čas, ko je operno občinstvo najbolj podpiralo 
in spremljalo operne predstave ter so bile dvorane polno zasedene in je bila ta umetnost tako 
rekoč popularna? 
Glavni cilj moje naloge je pokazati, da je na opero in operno umetnost možno pogledati tudi s 
sociološkega vidika, in s tem tudi označiti, kakšen pomen zaseda v današnjem kulturnem 
prostoru, ob tem pa svojo pozornost usmeriti v operno občinstvo, pri katerem je moč zaznati 
razkol med generacijami in s tem med različnimi estetskimi okusi.  
Iz tega sledi, da je moj cilj tudi ugotoviti, kako reprezentiranje operne umetnosti vpliva na 
operno občinstvo, poleg tega pa ugotoviti družbeni pomen opernega občinstva. S tem bi rada 
prikazala ozadje posameznih skupin opernega občinstva, ki so se oblikovale skozi zgodovino 
vse od 19. stoletja, ko je opera že dosegla svoj vrh. Zdi se mi zanimivo raziskovati vprašanje 
operne umetnosti, kjer bi rada pokazala nekatere družbeno-filozofske vidike. Na začetku se 
posvetimo razvoju grške tragedije, ki je bila pravzaprav prva scenska umetnost, kjer je bila 
zasedba umetnikov na odru nekoliko večja. Poleg tega so se pričeli kazati zametki gledališča, 
ki vodi v idejo glasbeno-scenske uprizoritvene umetnosti. Razlog, pomen in ozadje tega imajo 
zanimiv družbeni pomen, ki ga je vredno postaviti v okvir raziskave o razvoju operne umetnosti 




2 METODOLOŠKI OKVIR 
 
2.1 RAZISKOVALNA VPRAŠANJA 
Raziskovalna vprašanja, na katera bom skozi raziskavo odgovorila in preko njih prišla do 
splošnih ugotovitev, segajo v različne smeri. 
Najprej je moje raziskovalno vprašanje, kako se je gledališka publika v stari Grčiji razlikovala 
od današnje. Kaj je tisto, kar se skozi zgodovino ponavlja, oziroma ali obstaja kak moment, ki 
je v današnjem času v operi še vedno prisoten in se po njem na nek način zgledujemo? 
Poleg tega me zanima, kako se je opera, predvsem v navezavi na gledališče, spreminjala skozi 
čas. Kako občinstvo razume in konzumira operno umetnost in kako je duh vsakokratnega časa 
pogojeval estetski okus? 
Kako operni repertoar in repertoarna politika v zvezi z opero kot institucijo vplivata na 
oblikovanje estetskega okusa opernega občinstva ter kateri družbeni pojavi pridejo v ospredje? 
Ali je občinstvo le fizična forma, ki je navzoča na nekem danem umetniškem dogodku, ali 
pomeni nekaj več oziroma odraža širše ozadje, ki kroji nekakšno miselnost in mu umetnost 
nastavlja ogledalo? 
 
2.2 STRUKTURA NALOGE IN UPORABLJENE METODE 
Magistrska naloga se predstavlja v treh temeljnih delih, in sicer je prvi del naloge namenjen 
samim začetkom operne umetnosti, katere zametki segajo do grške tragedije, ki je postavila 
temelje gledališča, poleg tega pa je predstavljena splošna pojmovna umestitev opere v sfero 
umetnosti. V drugem delu raziskave svojo nit vodim v obdobje romantike, ko je opera doživela 
svoja zlata leta. Zanimalo bi me, kaj je opera pomenila za tisti čas, kako je vplivala na občinstvo 
in katere teme oziroma librete so skladatelji uporabili in uglasbili. Pomembno se mi zdi obdobje 
19. in 20. stoletja, ko se je operni prostor obogatil z najbolj umetniško dovršenimi deli in to 
obdobje zaznamoval kot operni vrhunec. 
V tretjem delu naloge se natančneje in obširneje navezujem na družbeno vlogo opere v 
današnjem času. Sprva analiziram, kakšno vlogo ima opera v deželah, kjer je ta zvrst umetnosti 
zelo popularna, nato pa se osredotočim na slovensko okolje in njegovo paleto opernega 
občinstva. S tem se dotikam zanimivega vprašanja pomena opernega občinstva, kakšno je 
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občinstvo v Sloveniji ter kako nanj vpliva ponudba umetniških del in različni režijski pristopi, 
ki smo jim danes priča ne le v ljubljanski Operi, pač pa tudi drugod. 
Pri izdelavi svoje naloge sem podatke črpala predvsem iz strokovne družboslovne, 
humanistične in muzikološke literature ter strokovnih člankov. Kot kulturologinja sem se 




3 POJEM OPERE 
 
Predno se lotim osrednje obravnave razvoja opere skozi čas, naj subjektivno označim pojem 
opere, ki iz zunanjega in prvotnega vidika nastopa kot umetniško delo, ki sicer temelji na zgodbi 
oz. drami, pa vendar je njena temeljna značilnost glasba, ki izstopa in umetniškemu delu dodaja 
še eno dimenzijo umetniškega izraza oz. stvaritve.  
Ko pojmovno umestimo opero v sfero umetnosti, je potrebno poudariti, če se pri tem naslonim 
na teorijo Georga Wilhelma Friedricha Hegla, da je umetniško delo produkt človeške dejavnosti 
in je namenjeno za človeka, ker je za njegov čut izpeljano iz čutnega, ter nenazadnje, da daje 
umetniško delo samemu sebi smoter (Hegel, 2019, str. 42). 
Pred pričetkom obravnave družbene vloge opere je potrebno pojmovno označiti opero kot 
umetniško obliko, poleg tega pa tudi izpostaviti njen bistveni element, ki jo predstavlja kot 
poseben žanr umetnosti, to je pomen glasbe. 
Glasba v duhovni zavesti človeka potrebuje izjemno malo duhovne snovi, zato je glasbeni talent 
lahko opažen že v zelo zgodnji mladosti, ko duševnost še ni razgibana v taki meri in je glava 
večinoma še prazna ter posameznik še ni uspel izkusiti moči duhá in življenja. Vendar pa je 
glasbeni talent lahko do neke mere prirojen in se izraža kot visoka virtuoznost glasbenega 
komponiranja in glasbenega podajanja, pri čemer se izkazuje barva duha in značaja (prav tam, 
str. 45).  
Glasbeni talent je tisti element operne umetnosti, ki mora biti na prvem mestu izjemno izrazit 
in brez katerega pri produkciji operne umetnosti ne gre. Še posebno je to pomembno za operne 
skladatelje ter operne pevce in instrumentaliste.  
Beseda opera pa ni povezana samo z glasbeno obliko. Izraz opera je nastal oz. izvira iz 
romanske lingvistične formacije in je nato vstopil v veliko različnih jezikov (Kotnik, 2005, str. 
41). 
Z razvojem so številni jeziki preko italijanščine prevzeli izraz opera iz prvotnega latinskega 
splošnega izraza za delo, pri čemer pa se je izraz prenesel v pomenu glasbeno-gledališkega dela. 
Raba besede opera tem pomenu se je dejansko pričela v drugi polovici 16. stoletja v Italiji in se 
nato v 17. stoletju iz italijanščine prenesla v druge evropske jezike. Opera je veljala za novo 
umetnostno zvrst in je postavila nova vprašanja socialnega konteksta. Z besedo opera se je 
običajno vrednotilo oziroma merilo končni izid literarne ali druge pisne dejavnosti pisateljev in 
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drugih umetnikov. Na ta pojem se je torej navezovalo to, da je neko delo zaključeno, 
zaokroženo in zbrano na enem mestu. Ima trdno povezavo in je zaradi svoje raznolikosti na 
enem mestu popolno (prav tam, str. 43–48). Umetniki in njihovo ustvarjanje so v svoji 
povezanosti vseh elementov operne umetnosti vključevali ideje, ki so bile pogojene s 
suverenostjo in neodvisnostjo umetnika. Njihovo ustvarjanje je bilo povezano s časom, v 
katerem so delovali, in z njihovim dojemanjem sveta. 
Potem ko sem v prejšnjem odstavku na kratko orisala pojem in izvor pojma opere, lahko na tej 
točki besedo namenim začetku operne umetnosti. Opera je sorazmerno mlada umetnost, saj se 
njena zgodovina začenja šele konec 16. stoletja. Nekoliko pred tem je obstajala samo govorjena 
igra, kmalu pa so tem igram dodali še glasbene dele. Glasba je imela namreč pomembno vlogo 
že v grški tragediji, kjer je neka dramska stvaritev vsebovala zborovske in solistične speve, ki 
so jih komponirali kar sami pesniki. Kmalu so se pojavili pesniki in skladatelji, ki so bili 
mnenja, da je potrebno nekaterim dramskim umetninam dodati bogatejšo glasbeno vsebino. S 
tem lahko govorimo o začetku operne umetnosti (Sivec, 1976, str. 9–19). 
V središču glasbenih prizadevanj so bili poskusi oživljanja antične tragedije. Rojstvo glasbene 
drame je verjetno povezano z vpeljavo večglasja in lahko bi rekli, da je to najpomembnejši 
dogodek v glasbeni zgodovini. Tako opera v 17. stoletju dobi največji družbeni pomen in 
postane zibka vsem ostalim glasbenim oblikam, kot so simfonija, uvertura, arija, recitativ. Poleg 
tega je prispevala tudi k popularizaciji glasbe, kakršno med drugim poznamo tudi danes 
(Honolka, 1983, str. 182). 
Potrebno je omeniti, da je Italija najbolj zaznamovala operno umetnost. Kljub temu, da se je 
samo gledališče pričelo razvijati v antični Grčiji z grško tragedijo, ki je postavila zasnovo 
njegovemu nadaljnjemu razvoju, ki je pripeljal do same operne umetnosti, pa je do razvoja 
opere v pravem pomenu besede prišlo v Italiji. Tam je bila ta oblika tudi najbolj cenjena. Kurt 
Honolka (prav tam, str. 188) celo pravi: »Italijan se nikoli ne naveliča kar naprej poslušati ene 
in iste opere; izvedba mu je važnejša od dela.« 
Glasbene drame se po besedilu ne razlikujejo od gledaliških predstav in improviziranih komedij 
v Benetkah in ravno to je bistvo uspeha opere (prav tam, str. 189). Skladatelji so v svojih 
stvaritvah junake identificirali z italijanskimi politiki (npr. Borgijci), diktatorji in drugimi 
osebnostmi. Zanimivo je, da so bile priljubljene operne teme goljufije, prepiri za dediščino, 
zarote, vstaje in ugrabitve. Značaji in dejanja, ki se pojavljajo v zgodbah, nastopajo kot protiutež 
plemenitim ženam in možem. Libreti oz. napisane zgodbe, ki so se kasneje prenesle v glasbeno 
obliko, so vsebovale zgodovinska dejstva in razne resnične dogodke. Prisotna so bila tudi 
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presenečenja, ki so držala napetost dogajanja in pritegnila poslušalce in gledalce, ter komični 
dodatki (prav tam). 
V 20. stoletju opera pravzaprav ni bila na takem višku ustvarjalnosti. V tem obdobju so bolj 
cvetele simfonije, nova glasba (npr. Stravinski), operete in pa jazz. Lahko bi rekli, da se je 
najpomembnejše obdobje ustvarjanja operne umetnosti končalo na višku, in sicer z velikani, 
kot so Wagner, Verdi in Puccini. 
S proučevanjem pomena operne umetnosti so muzikologi in drugi pričeli ravno v 20. stoletju. 
Opero kot družbeni fenomen so pričeli proučevati tudi znani sociologi. Med njimi je bil zelo 
pomemben Theodor W. Adorno, ki je bil predstavnik frankfurtske šole. Na to polemiko o operni 
umetnosti je gledal predvsem s filozofskega vidika. Kot navaja Vlado Kotnik (2005, str. 162), 
je njegova percepcija opere »podprta s specifično, lahko bi rekli paradigmatsko 
predeterminirano točko pogleda, izhajajočo iz neke linije umetnostno filozofske ali glasbeno 
filozofske ali glasbeno-sociološke ideologije«. 
Vsi ti pogledi na nek način predstavljajo refleksijo opernega fenomena, in sicer po estetskem 
ali glasbenem kriteriju. Frankfurtska šola izhaja iz zgodovinsko utemeljenih dosežkov visoke 
umetnosti, nemalokrat tudi iz kanona »velikih knjig« Zahoda, čeprav upošteva tudi 
funkcionalno pomembnost množične kulture (Debeljak, 2002, str. 75). 
Adorno je pri svojem proučevanju opere izrazil tudi dvom v njeno preživetje: »Položaj opere v 
sedanjem glasbenem življenju pa nam omogoča konkreten študij divergenc med estetsko stvarjo 
in njeno družbeno usodo. Niti z glasbenega niti z estetskega vidika se ne moremo zlahka otresti 
vtisa, da oblika opere zastareva« (Adorno, 1986, str. 197). 
Na drugi strani pa je omenjal, da je opera v celoti fantazma »meščanskega«, »evropskega« in 
»buržoaznega« sveta, ki uprizarja družbo v celoti. Omenil je primer razrednega boja v operi, 
hkrati pa ta v svoji skupni formi zrcali samo celoto družbe. Pri tem omenja relacijsko 
součinkovanje, kar pomeni, da sama zgodba vpliva na občinstvo (posameznik se poistoveti z 
likom v zgodbi) prav v tolikšni meri, kot občinstvo vpliva na samo vsebino opere, ki jo avtor 
uporabi v libretu in nato skladatelj spravi v glasbeno, operno obliko. Pri tem relacijskem 
součinkovanju naj bi opera prenehala biti mašilo in tako družbi zagotavlja simbolno zrcaljenje. 
Pri tem opera nastopa kot fantazmatski objekt družbe in naj bi postala struktura, ki odraža 
družbenost v sami glasbeni formi ter nastopa kot mesto, ki razkriva resnico družbe in njeno 
funkcioniranje (Kotnik, 2005, str. 163). 
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Adorno na primeru usode opere razmišlja o razliki med estetsko stvarnostjo in njeno družbeno 
usodo. Opera po njegovem mnenju predstavlja primer družbenega trošenja družbeno 
odtujenega. Na eni strani gre za eminentno krizo oblike, ko ni bilo več mogoče najti skupnega 
imenovalca med zahtevo po avtonomiji glasbe, ki hoče biti brez razlike, in pa željo opere, naj 
bo glasba podobna jeziku in slika nečesa drugega. Po njegovem mnenju sta se stil opere in njena 
vsebina oddaljila od obiskovalca in je zato med njima nastal prepad (Adorno, 1986, str. 197). 
Predno se lotim natančnejše analize pojmovne umestitve opere in njenega razvoja od antičnega 
gledališča naprej, si na kratko oglejmo družbeni pomen opere in njeno umestitev v družbeni 
kontekst, ki se mi zdi pomembna podlaga ter se nagiba tudi v filozofska vprašanja in filozofski 
kontekst, še posebno glede pomena opere in njene umestitve v romantično umetniško formo, 
česar pa se bom lotila v nadaljevanju. 
 
3.1 OPERA KOT KATEGORIJA ROMANTIČNE FORME UMETNOSTI 
Opera je umetniško delo, kjer se prepletajo različne zvrsti umetnosti – literatura, glasba 
(orkester, solisti in zbor), balet, režija, scenografija in kostumografija. Potrebno je poudariti, da 
je vsaka operna predstava unikatna, saj je to dogodek, ki se je zgodil v danem trenutku in je 
neponovljiv. Za razliko od filma in videoposnetkov, ki se jih lahko snema, dokler režiser ne 
prepozna svoje ideje.  
Pa vendar o umetnosti lahko govorimo, ko gre za neko dejavnost človeka, ki ga vodita 
inspiracija in ustvarjalnost, da predstavi svojo miselnost in način razumevanja okolice. Ob tem 
pa obstajajo različne forme umetnosti. 
Umetnost naj bi imela nazor, lahko bi rekli namen, da se v subjektu prebudijo občutja, 
podoživljanje čustev (kot so ljubezen, spoštovanje, občudovanje, lahko pa tudi sočutje ali strah), 
ki ta občutja vtisne v duševnost in predstavo o dobrem in zlu karseda poplemeniti (Hegel, 2019, 
str. 67). In kot ima umetnost svoj namen, ima tudi svojo moč, in to je, da lahko s svojim izrazom 
prevzame človekovo dušo in jo oblikuje.  
Heglova teorija o umetnosti vsebuje idejo, da je ta poučna v smislu, da z umetniškim delom, 
kjer se duhovna vsebina akumulira v zavesti subjekta, umetnost nastopa kot prva učiteljica 
ljudstev (Hegel, 2019, str. 71), saj součinkuje na posameznikovo zavest in podzavest ter gradi 
duhovnost v telesu posameznika. 
15 
 
Umetnost in umetniška lepota po Heglu zaobjemata totaliteto posebnih stopenj in form, zato se 
iz tega razvije nauk o formah umetnosti, po katerem te forme izvirajo iz različnih načinov, s 
katerimi je mogoče idejo določene forme dojeti kot vsebino, kjer nastopajo različne upodobitve, 
v katerih se umetnost akumulira. Potemtakem forme umetnosti niso nič drugega kot različna 
razmerja med vsebino in podobo oziroma razmerja, ki izhajajo iz same ideje. Hegel predstavi 
tri forme umetnosti, ki izražajo idejo do svoje podobe: Simbolična forma umetnosti nastopa 
abstraktno in je ideja nedoločenosti ali določenosti, sem pa se uvršča kategorija arhitekture. 
Sledi klasična forma umetnosti, kjer je pomanjkljivost simbolne forme nekoliko zabrisana in 
kamor spada na primer kategorija kiparstva. Zadnja pa je romantična forma umetnosti, kamor 
se uvrščajo kategorije, kot so poezija s podrejanjem duhu in njegovi predstavi, slikarstvo in 
glasba (prav tam, str. 99–112), kjer se kot podkategorija med drugim nahaja opera, ki odseva 
glavno značilnost, to je glasbeni izraz.  
Lahko bi rekli, da je opera podkategorija, ki je v svoji vsebini med najbolj kompleksnimi in 
večdimenzionalnimi oblikami umetnosti in se je njen razvoj oblikoval najdlje ter se najbolj 
razvil izmed form umetnosti. Od arhitekture, ki nastopa v bolj abstraktni, nakazovalni in 
označevalni obliki, se je kiparstvo razvilo kot klasična forma, za njim pa tudi poezija, slikarstvo 
in glasba, ki so del romantične forme umetnosti in predstavljajo fantazijo, lepoto ter natančnejši 
in bolj dovršeni izraz.  
Opera kot kompleksna umetnina nastopa v končnem vrhu razvoja romantične forme umetnosti, 
pri kateri je glasba temeljna značilnost, čeprav sama kompozicija temelji na drami ter ob tem 
vsebuje dele arhitekture, kiparstva, slikarstva in celo giba oz. plesa.  
V tem poglavju sem orisala sam pomen opere in na kakšne načine se jo lahko opazuje. S tem 
sem želela pokazati, da opera ni zgolj predmet glasbene in muzikološke razprave, pač pa je zelo 
zanimivo na opero pogledati globje in med drugim v tem najti filozofsko-družbeni pomen, ob 




4 ANTIČNO GLEDALIŠČE 
 
Na razvoj operne umetnosti je imela velik vpliv stara Grčija, kjer se je pravzaprav vse začelo. 
Z drugimi besedami, nikakor ne moremo razpravljati o razvoju umetnosti, ne da bi svojo 
raziskovanje pričeli v stari Grčiji. Antično gledališče pojmovno pokriva celotno grško-rimsko 
antiko, saj se je mitologija oz. ideja gledališča s pričetkom razvoja v stari Grčiji nadaljevala še 
v rimskem času. Kasneje je razvoj gledališča prinesel glasbeno gledališče, ki je sicer predstavilo 
nove razvojne ideje, a se je na nek način vedno oziralo nazaj v preteklost in se zgledovalo po 
antiki. 
Naša sodobna umetnost je le delček razvojne verige evropske umetnosti, ki pa izvira iz antične 
Grčije (Wagner, 2013, str. 6). Obdobje antike je bilo tisto, ki je izredno vplivalo na razvoj 
italijanskih umetnikov, ki so ustvarjali v 15. stoletju ter so se vneto zanimali za stare rokopise 
in za antično umetnost, k sebi pa so vabili poznavalce te kulture, ki so prišli naravnost iz Grčije. 
Po padcu Carigrada so se Grki pričeli množično priseljevati v italijanska mesta, s seboj pa so 
prinašali umetnine, knjige in stare rokopise. Tako je poznavanje grške kulture in jezika postalo 
nujno za dober razvoj družbe (Cvetko, 1963, str. 5). 
Zanimiv je tudi podatek, da antična Grčija pojma ustvarjalnosti ni uporabljala. Grki so se 
nagibali k temu, da umetnikovo delo ni bilo razumljeno kot ustvarjanje nečesa novega, pač pa 
bolj kot ponavljanje. Seveda to velja v umetniških zvrsteh, kot so slikarstvo in kiparstvo, pri 
katerih gre za ponavljanje videza stvari. Za ponazoritev te ideje je Sokrat uporabil pojem 
mimesis, ki se je še pred 5. stoletjem pr. n. št. nanašal na kultne svečeniške dejavnosti, kot so 
ples, petje in mimika, ter je pomenil izražanje notranje resničnosti, kasneje pa je prešel v 
filozofsko in umetnostno govorico (Kastelic, 2010, str. 17–18). 
Po tej ideji in teoriji v umetnosti v antiki, za katero naj bi veljalo, da ima svoje vzore v naravi, 
naj ne bi bilo nič ustvarjalnega. Edina umetniška zvrst, ki naj bi izhajala iz individualnega 
navdiha brez vezanosti na tradicijo in naravo, je bilo manično pesništvo, pri pa se jo je razumelo 
kot sposobnost očarati in ne kot človeško aktivnost (prav tam, str. 18). 
Ta teorija nas torej pripelje do razumevanja, da redkokatera umetnost prihaja iz človeške 
individualnosti in njegove notranje kreativnosti. S tem bi se lahko strinjala, saj gre pri umetnosti 
za to, da nas morda neka določena stvar prevzame in zato dobimo navdih, da moramo tudi mi 
nekaj podobnega ustvariti, zato gre pri tem za neko vrsto posnemanja.  
17 
 
Antika je postala občudovana in cenjena. Po njej so se pozneje tudi zgledovali ter občudovali 
lepoto narave in človeškega telesa, kot je bilo to moderno v antiki. Med drugim so se pojavile 
želje in celo zahteve, da je potrebno obuditi grško antično dramo. Italijanski skladatelj Giulio 
Caccini se je zgledoval po razmišljanju Platona in drugih antičnih filozofov. Ti so o glasbi 
razmišljali nekoliko racionalno, njihov pogled je bil namreč, da sta sestavna dela glasbe najprej 
beseda in ritem, šele nato sledi ton. V tem času je glasba nastajala na podlagi napisane drame z 
mitološko motiviko in pa po zgledu različnih antičnih umetnin (Cvetko, 1963, str. 5). 
V antiki sta bili glavni navdih za umetnika prav gotovo narava in tradicija. Vendar je potrebno 
poudariti, da se brez navdiha, preslikavanja in posnemanja umetnost in nove ideje ne bi razvile 
v tolikšni meri, kot so se. Kasneje ustvarjalni individuum s svojim dopolnjevanjem in novimi 
idejami doprinese v zakladnico ustvarjalnosti in umetniških stvaritev. Antika ima vseeno velik 
sloves po svoji umetnosti in ustvarjalnosti, po kateri so se zgledovale vse kasnejše civilizacije, 
katerih umetniška struja je svoje ideje razvijala in nadgrajevala. 
 
4.1 GRŠKA TRAGEDIJA 
Grška tragedija je tisti temelj, iz katerega se je pričela razvijati gledališka umetnost, ki se je 
skozi čas v svoji odrski izraznosti krepila in dopolnjevala. Na tej točki jo je potrebno označiti 
kot sam začetek razvoja gledališča, pri čemer pa je tudi sama morala vznikniti iz nekakšne ideje.  
Pri tem je vsekakor prisoten princip razvoja, ki je vezan na upravičeno moč človeškega hotenja 
oz. splošno rečeno prisotnost božanskosti, ki pa ne pomeni religiozne zavesti, pač pa 
individualno delovanje človeka, kjer je prisotna »nravnost«, ki pomeni duhovno substanco 
hotenja in dovršenosti, katere del je vidik subjektivne refleksije. Vse to delovanje privede do 
udejanjanja resničnega človeka in njegove duhovnosti (Hegel, 2001, str. 56–57). 
 
4.1.1 Zbor 
Zbor v grški tragediji nastopa kot pomembna figura, ki nosi določen pomen in ni na prizorišču 
zgolj zaradi bogatejše scene in podkrepljene glasbe, kot smo vajeni v modernejši operni 
postavitvi, pač pa ima tudi pomen zrenja v kolektivno notranjost. Zbor vedno nastopa kot 
simbol ljudstva, ki je pomemben člen vsake ureditve in predstavlja večino, skupnost in skupno 




Nastanek grške tragedije izvira iz tragiškega zbora, ki ga imenujemo »pradrama« in je bil v 
začetku samo zbor, kateremu lahko pogledamo v srce in kjer običajni umetnostni strokovni 
izrazi še niso prisotni. Gre za to, da je zbor idealni igralec1 in zastopa ljudstvo, ki je navzoče na 
drugi strani odra (Nietzsche, 1995, str. 43–44). Igralec in gledalec sta združena v eno ter drug 
drugemu nudita ogledalo. Po Nietzscheju namreč idealni gledalec verjame v dogajanje na odru, 
prav tako kot idealni igralec resnično verjame v to, kar podaja. Pravzaprav pri tem ne gre za nič 
kaj pretirano filozofskega, saj je popolnoma logično, da mora dober igralec zares čutiti, kaj 
podaja na odru. Pa vendar je to težko. Zdi se, da je v antični Grčiji ta meja med igralcem in 
gledalcem skoraj do popolnosti zabrisana. 
Obstajata dve razlagi pomena zbora. Po Aristotelovih besedah gre za zbor demokratičnih 
Atencev, katerega mnenje je izjemnega pomena in je vedno pravilno pri vprašanju o etičnih 
načelih. Druga razlaga pomena zbora pa izhaja iz ideje Augusta Wilhelma Schegla, ki pravi, da 
zbor nastopa kot povzetek občinstva kot idealnega gledalca, kar pomeni, da dobi pravi čar zbor, 
ki ima zgoščeno obliko izraza in je povezan s trenutno osuplostjo občinstva. Pa vendar moramo 
vedeti, da je bistvo to, da se mora pravi gledalec vedno zavedati, da ima pred seboj umetnino, 
ne pa empirično realiteto (prav tam, str. 44). 
Ni potrebe po sklepanju v političnem smislu, da je zbor določena skupina, ki se zavzema za to 
in ono, temveč je stvar pravzaprav bolj »biološka« in se usmerja v pomen človeka in njegovega 
delovanja. Lahko bi rekli tudi, da se obrača k utelešeni eksistenci, ki pomeni umetnost znotraj 
posameznika. Človek je čuteče bitje, ki dojema svet popolnoma individualno ter je njegovo 
počutje v okolju raznoliko in odvisno od dojemanja okolice in njenih vibracij. 
Poraja se ideja, da se zbor brez odra oz. zbor kot prvotna oblika tragedije in pa zbor idealnih 
gledalcev ne razumeta in ne moreta sovpadati. Gledalec, ki opazuje grško tragedijo, je gledalec 
samemu sebi in iz tega ni mogoče izvleči umetnostne zvrsti, saj je gledalec brez igre pojem brez 
smisla. Z uvedbo zbora je bilo napovedano nasprotovanje naturalizmu v umetnosti (prav tam, 
str. 45). To pomeni, da je prišlo do nasprotovanja nečemu preverjenemu, dokazanemu oziroma 
nasprotovanja realnosti okolja, socialnega življenja in zgodovine. Naturalizem predstavlja 
umetnostno smer, kjer so se umetniki držali načela naravnega zakona, ki temelji na izkustvu ali 
na sklepanju. Pri izkustvu gre za naštevanje številnih primerov, ki zakon nato potrdijo ali 
dokažejo. Pri sklepanju pa razčlenimo idejo stanja duha in narave. Uporabimo pravila človeške 
                                                 
1 »Idealni igralec« v tem primeru služi kot neznanstvena vendar bleščeča trditev, ki je dobila to obliko izraza s 
pristno germansko pristranostjo za vse, ob čemer pride do trenutne osuplosti gledalca (Nietzsche, 1995, str. 44). 
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narave, katere učinki delujejo na občinstvo in umetnike ter na koncu seveda tudi na umetnino 
(Taine, 1955, str. 55).  
Hippolyte Taine je utemeljitelj naturalizma in je zakon narave umetnine označil takole (prav 
tam): »Umetnino določa neka celota, in sicer splošno stanje duha in nravi v okolju.« Skozi idejo 
naturalizma, nas razmislek privede do razumevanja pomembnosti umetnosti. Pred pojavom 
naturalizma lahko umetnost začutimo, ne moremo pa je razumeti. Pri občutenju umetnosti pride 
do spoštovanja, ki ga kasneje v naturalizmu lahko tudi razumemo, svoje občudovanje pa smo 
sposobni opredeliti in upravičiti. S tem se razvije sposobnost določitve mesta umetnosti v 
človeškem življenju (prav tam, str. 54). 
Ideja antične Grčije in njenega prvotnega zbora tragedije je, da ta nastopa kot nekakšno fluidno 
ogrodje dojetega naravnega stanja, v katerem nastopa naravno bitje. Na tem je tragedija zrasla 
in je bila že od začetka odtegnjena mučnemu odsevanju resničnosti, ki pa je prav tako zelo 
verjetno in realno. Dionizična tragedija, ki temelji na medčloveški povezavi in povezanosti z 
naravo, vpliva na to, da se razkol med državo in človekom umika, prav tako pa tudi razkol v 
samem medčloveškem odnosu (Nietzsche, 1995, 47). 
Zunanja podoba grškega gledališča se je bistveno spremenila potem, ko je predstavljala podobo 
arhitektonskega čudeža, ki vse do danes priča o večno izgubljenem starogrškem čudežu – 
prostoru, ki ga z ene strani obdaja vzpetina, kjer se nahaja gledalec in opazuje dogajanje na 
prizorišču oz., kot so temu rekli, »orkestri«. Na tem prizorišču oz. orkestri pa se odvija 
dogajanje, vezano na zborovsko petje in ples Dioniza. Pri tem o igralcih in posameznih pevcih 
ter odru in sceni še ni bilo govora. V tem času je bila grška tragedija le zborovska pesem s 
petjem in plesom, kar opiše tudi Aristotel2 v svojem delu Poetika (1982, str. 1449a, v Vrečko, 
2002, str. 7). 
Umetnost, ki se je izpostavljala v grški tragediji, je kazala svojo moč, kot rešilna bilka ali pa 
kot nesrečno ogledalo, ki odseva grozovitost in absurd bivanja. Misli absurdnosti in gnusa 
umetnost preobrne v predstave. Nekoliko pozneje so gledalci antične tragedije videli v zboru 
sami sebe in pravzaprav ni prišlo do nasprotja med gledalci in zborom. Občinstvo, kot ga 
poznamo danes, ni bilo takšno kot v grški tragediji, kjer je imel gledalec popoln pregled čez 
celoten kulturni svet okoli sebe in si je pri tem lahko predstavljal, da je on sam del zbora. Zato 
bi lahko rekli, da je največji pomen grške tragedije zrcaljenje dionizičnega človeka, pri čemer 
je fenomen to, da resnično nadarjen igralec samega sebe tako močno začuti v vlogi, da jo tako 
                                                 
2 Aristoteles. (1982). Poetika. Ljubljana: Cankarjeva založba. 
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rekoč otipa. Podobno je pri pesništvu in dramatiki, kjer se pesnik najiskreneje poglobi v svoje 
skrite kotičke duše. Za pravega pesnika velja metafora, da pesnik nastopa kot nadomestna 
figura, ki dejansko predstavlja njega samega. Estetski fenomen nastopa kot sposobnost pred 
seboj resnično videti živo igro in hkrati sposobnost spremeniti samega sebe (Nietzsche, 1995, 
str. 50–51). 
Pri tem bi se lahko vprašali, ali ni pravzaprav normalno, da mora resnično nadarjeni igralec 
začutiti tisto globoko povezanost s samim seboj. Očitno je, da se to pričakuje tudi v današnjem 
času, saj se zdi, da se gledališče in opera danes ponovno zgledujeta po antiki in nekatere ideje 
črpata iz starodavne grške tragedije, ki je bila resnično poglobljena umetnost. Igralec oz. pesnik 
se je poglobil vase in prav tako močno vplival na gledalca, da se je počutil kot del igre. Gledalci 
se skozi konzumirano umetnost poistovetijo, očistijo in sprejmejo. Ali je to tudi ideja 
umetniškega uprizarjanja v moderni dobi ali gre pri tem še za kaj drugega? 
Pomen tragiškega zbora je dramatični prafenomen, saj je umetniška nadarjenost tista, ki se kaže 
skozi sposobnost videti samega sebe spremenjenega pred seboj in se polotiti ravnanja, kakor da 
bi bili v drugem telesu oz. značaju. Pri tem pa se že čuti odmaknjenost od individuuma in vstop 
v naravo drugega. Zbor grške tragedije nastopa kot edina realiteta na odru vizije, kjer se skozi 
simboliko izraža spev, ples in beseda (prav tam, str. 52–53). 
Umetniška forma grške tragedije se sprva pojavi v sredini 6. stoletja pr. n. št v Grčiji kot 
nekakšen dramski oratorij z elementi besede, speva in mimike, ki pa že od vedno obstaja v 
človeški kulturi. Vsebinsko se je navezovala na prikaze dionizičnega življenja in motive iz 
mitologije. Kljub temu, da je bilo težišče na zboru, pa je dirigenta kasneje zamenjal igralec, ki 
je zboru odgovarjal. Vloga igralca je s tem rastla, vloga zbora pa se je manjšala, dokler zbor ni 
izginil iz igre ter nastopal le še kot posrednik čustvenih stanj nastopajočih in pripovedovalec 
dogajanja (Cvetko, 1963, str. 7). 
Zbor je v grški tragediji igral pomembno vlogo fenomena ogledala, ki se nastavi občinstvu, saj 
kot rečeno nastopa kot realnost, ki je tukaj in zdaj ter nam pokaže stanje dojemanja, 
razumevanja ob ideji naturalizma, ki stremi k naravi in usmerjenosti v subjektivno notranjost. 
Na nek način pride do razumevanja enega do drugega in zbor deluje kot ideja za nekaj 
kolektivnega, ki pa je prav tako usmerjeno v neko skupno notranjost oz. ideologijo. Z idejo 
naturalizma je občutenje posameznika prešlo v spoštovanje do umetnosti, ki se dotakne 




4.1.2 Grška tragedija kot drama 
Drama v grški tragediji nastopa kot temelj umetniškega izraza, kajti v Grčiji je imela tehtnejšo 
vlogo kot pa v kasnejših obdobjih, ko se je njen pomen le poenotil z glasbo npr. v obdobju 
romantike ali v Wagnerjevi operi. O tem bom pisala v nadaljnji analizi, a je potrebno to omeniti 
tudi na tej točki. 
Grška tragedija ni temeljila na visoko umetniškem izrazu glasbe, polne čustev, na polnosti tona 
in pravilnem ritmičnem zaporedju. Drama oz. dramska zasnova za svojo uresničitev potrebuje 
umetniška sredstva, ki jih uporabi pesnik ter jih kombinira z dobrim občutkom za mero in za 
doseganje harmonije. Uporabljena oblika mora izginiti v nazornosti njegovega sporočila, zato 
na ta način uprizorjena drama organsko zaživi in ne dopušča nobene analize. Pesnikova 
stvaritev dramske zasnove nagovarja posameznikovo razumsko dojemanje (Appia, 1998, str. 
91). 
Poglavitna vloga dramske zasnove v Grčiji je bila, da se neposredno dotakne gledalca, brez da 
bi ta moral razmišljati o preglobokem pomenu. Drama je temeljila bolj na občutjih, čustvih, 
trenutnih posameznikovih stanj v odnosu do samega sebe in do drugih. V tem se je sam gledalec 
lahko prepoznal in to sporočilo je poglavitno za grško dramo. Pri tem velik pomen nosi 
preprostost, ki se je izražala v dramatični obliki v ljudskem gledališču, kjer je preprost gledalec 
lahko konzumiral umetniško stvaritev v krajših prizorih iz vsakdanjega življenja, ob tem pa se 
je gledalec sprostil in razveselil (Cvetko, 1963, str. 7). S tem je bil dosežen glavni namen 
grškega gledališča. 
Pri vzponu grške tragedije ne moremo mimo epike in lirike, ki nastopata kot principa, ki ju je 
v sebi združevala drama. Hegel je v svojih Predavanjih o estetiki (2001) pisal o dramski poeziji 
in njegova teorija temelji na ideji, da lirika svoje mesto zaseda predvsem v moderni drami, kjer 
se subjekt posveča sebi, svojemu občutju in ohranja samoobčutenje svoje notranjosti. Na drugi 
strani pa je epika povezana z vprašanjem razmerij in značajev, ki se izražajo nekoliko bolj 
ekstravertirano oz. so v večji meri usmerjeni navzven h gledalcu. Vendar pa se pri tem lahko 
vmeša tudi lirični ton, ki prispeva, da epika vseeno ostane dramatična do te mere, da ne izstopajo 
subjektivna dejanja in občutja pretirano samostojno, kar je ideja liričnega principa (prav tam, 
str. 28). Pri tem je potemtakem opazno, da sta si principa subjektivne lirike in objektivne epike 
nasprotujoča, pa vendar je v grški tragediji še kako opazno, da dosežeta nekakšno ravnovesje 
drug z drugim in so opazni elementi medsebojnega prelivanja, pri tem pa ne posežeta 
pregloboko drug v drugega, kar bi enemu principu lahko odvzelo temeljno idejo. 
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Grška drama ni vsebovala pretirane telesne govorice in gibanja, zato po mnenju Hegla (prav 
tam) telesna govorica in gibanje nista igrala prav velike vloge. Odrska akcija je bila preprosta, 
igralci so bili celo pesniki sami, v tragedijah pa so nastopali državljani, čeprav igralskih veščin 
niso obvladali. Kot omenjeno, pa je bilo zborovsko petje pomembno in tega je obogatil še ples, 
ki je pri Grkih sodil k čutni totaliteti njihovih gledaliških uprizoritev (prav tam, str.47). 
V primeru grške drame se zgodi moment analize sredstev, ko beseda in mimika predstavljata 
zgolj videz dramskega dejanja ali drugače rečeno zunanji učinek čustev (Appia, 1998, str. 91). 
Pa vendar je nekoliko kasneje, na svojem vrhuncu, grška tragedija nastopala kot umetniška 
pripoved o bogovih in junakih. Pri tem se je moral človek boriti z usodo, ob tem pa je doživljal 
očiščenje – katarzo. Tragedija je s svojo dramsko zasnovo nastopala kot izpoved 
junaško-tragičnih življenjskih nazorov ali kot politična drama, ki je na državljane vplivala 
vzgojno (Cvetko, 1963, str. 7). 
Grško tragedijo je Evripid vsebinsko dopolnil, in sicer je izhajal iz mitologije, vendar je kmalu 
zatem v ospredje postavil človeka iz vsakdanjega življenja skupaj z njegovimi problemi. 
Pripisal je pomen odnosom in tako so se pojavila tudi vprašanja, kot je odnos med moškim in 
žensko ali pa vprašanje suženjstva, zato pa je iz antične tragedije umaknil pomen junaško-
tragičnega. S tem se je nekoliko odmaknil od idej, ki so jih imeli drugi mojstri grške tragedije, 
kot sta Ajshil in Sofoklej, zato se je približal liku modernega umetnika (prav tam). 
Moderna igralska umetnost se je ravno zaradi povečanega obsega elementa glasbe in plesa 
morala prilagajati, saj je prišlo do izpodrivanja govora, ki je nastopal kot duhovni izraz. Pesnik 
je moral vzpostaviti razmerje do igralca, ki naj bi z deklamacijo, mimiko in kretnjami poetično 
delo pretvoril v čutno pojavnost ter se popolnoma vživel v vlogo, ki mu je bila zaupana. Igralec 
je bil v grški drami pravzaprav instrument, na katerega igra avtor (Hegel, 2001, 47–48). 
Pri grški drami je najpomembnejše to samoobčutenje, ko se posameznik resnično zazre v svojo 
notranjost, v svojo usodo, v svoje dojemanje narave in duhovnost, ki ga vodi in usmerja. 
Umetnost nastopa kot pomembno vodilo za posameznika v antični Grčiji ali pa tudi kot sredstvo 
izražanja in očiščevanja. 
 
4.1.3 Stari Grki in njihovo dojemanje grške tragedije 
Stari Grki so imeli umetnost radi in je bila del njihovega življenja, saj so se z liki v gledaliških 
igrah poistovetili. Prav tako pa so slavili naravo, ki je doživela vrhunec čaščenja ravno v času 
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starih Grkov, pri katerih ni bilo v ospredju več principa individualizacije, in to je postal 
umetniški fenomen antične Grčije (Nietzsche, 1995, str. 26). 
Kljub temu, da so častili slast in veselje, je bila v ospredju tudi ideja doživljanja groze, žalosti 
in koprneče tožbe in tako je v grških slavjih na plan stopila tudi sentimentalna poteza, ko sta 
petje in govorica pomenila nekaj povsem novega in nezaslišanega ter s tem zbujala grozo in 
strah (prav tam). 
Stari Grki so bili v svojem umetniškem dojemanju zelo senzibilni, saj jih je umetnost na nek 
način vodila in jih prevzemala. Skozi poezijo in gledališke igre so se izražali, občinstvo pa se 
je poistovetilo z igralcem ter se na ta način očistilo in napolnilo z nekim upanjem ali pa z 
občutkom strahu in trpljenja, ki je skupen in se posameznik ni počutil osamljenega. 
 
4.1.4 Princip apoliničnega in dionizičnega kulta 
V grški tragediji sta se idealno združila apolinični in dionizični princip, pri čemer so apolinično 
glasbo zaznamovali red, jasnost, vedrina, privzdignjenost in plemenita čustva. Glasbili, ki 
pripadata temu principu sta strunski glasbili lira in kitara, pri čemer je bila lira namenjena za 
domačo uporabo, kitara pa virtuoznemu koncertnemu igranju. Dionizična glasba je bila 
namenjena čaščenju boga Dioniza, ki je bil bog ekstaze, veselja, užitka, vina itd. Ob slavjih, 
imenovanih dionizije, so Grki izživeli svojo strastno naravo in ob tem doživeli katarzo. Glasba 
je bila polna čustev in ni težila k urejenosti. Instrument, ki je pripadal temu principu je bil 
aulos3, poleg njega pa tudi harfa, piščal sirinks, trobenta, tolkala in monokord4 (Blažič-Primožič 
in Čerič, 2014, str. 29–30). 
Grški bog Dioniz predstavlja vladavino nad človeškimi dušami, ki so stremele k novemu 
rojstvu, optimizmu, plodnosti, veselju in nenehnemu ritmu užitka, celo pomen smrti je čaščen. 
Po zaslugi pesnikov so ta čaščenja postajala vse bolj urejena in umetniško pomembna, k pravi 
dramatični obliki pa je pripomoglo ljudsko gledališče, katerega poslanstvo je bilo 
razveseljevanje preprostega posameznika iz vsakdanjega življenja (Cvetko, 1963, str. 7). 
Tragedija, ki je imela ritualni pomen in je poosebljala Dionizovo ideologijo, se je kasneje 
soočila s problemom, ko se je ta zresnila. Prvotno kot šaljiva in kratka zgodba s petjem in 
plesom je po nekem času pridobila tragične razsežnosti z elementi tragičnega herojstva, 
                                                 
3 Aulos je oboi podobno pihalo s predirljivim ekstatičnim zvokom in je izdelan iz trsja ali kosti (Blažič-Primožič 
in Čerič, 2014, str. 30).  
4 Monokord je glasbilo z eno struno oz. za akustične poizkuse (Blažič-Primožič in Čerič, 2014, str. 30). 
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kateremu se je potemtakem prilagodil tudi uprizoritveni prostor, kjer bodo prevladovali tragični 
heroji (Vrečko, 2002, str. 7–8). 
Prizorišče ali orkestra, kjer se je odvijalo dogajanje, je bil Dionizov oltar, ki ponazarja daritveni 
ritual. Ko je kasneje oltar izgubil svoj bogoslužni pomen, je ta vseeno ostal sredi prizorišča, 
podobne spremembe pa so se zgodile s tragiškim zborom, ki se je počasi pričel razporejati v 
pravokotnik ter s tem nakazoval na svoj razpad in ponazarjal vse manjšo funkcijo v dogajanju. 
S svojim rekonstruiranjem v pravokotno obliko je tragiški zbor sformiral večji prostor za 
območje orkestre (prav tam, str. 8). 
Grški duh je svoje doživljanje utelesil v bogu Apolonu, v katerem je našel najprimernejši izraz. 
Ta je bil izvrševalec Zevsove volje na grški zemlji in je predstavljal grško ljudstvo (Wagner, 
2013, str. 6–7). Apolon predstavlja resnobnost, urejenost in skladnost, kar se je odsevalo kot 
dorska arhitektonika5 v tonih, ki pa so bili le nakazani, zato je bila glasba bolj skope narave ter 
ni predstavljala moči zvoka in bogatih harmonij. Za dionizično glasbo, kjer v ospredje stopi 
ideal, je značilna nemirna in prekipevajoča zvočna oblika, s katero človeka spodbudi k izražanju 
simbolnih zmožnosti, izrazu in občutenju. Ob tem se je izrazila telesna simbolika, kot so usta 
in obraz, poleg tega pa tudi ritmično razgibavajoče plesne prvine. S tem se je razmahnila tudi 
simbolna moč glasbe, ritma, dinamike in harmonije (Nietzsche, 1995, str. 26–27). Dionizična 
glasba je bila zato nekaj res posebnega in jo je moč razumeti le, če je človek že na višini 
samoodtujitve, ko se ta simbolno izrazi, zato je Dioniza razumel le njemu enak (prav tam, str. 
27) 
Tragedije so se uprizarjale ob praznikih boga Dioniza tri dni zapored tako, da se je vsak dan 
odvila ena tragedija. V celote jih je povezal Ajshil, ki jih je tudi poimenoval trilogije, kmalu 
zatem pa so pesniki pričeli z dodajanjem komedije, ki se je tako kot tragedija razvijala iz 
prizorov z maskami in skupinskimi slavji, ki so se uprizarjala v Dionizovo čast. Te predstave 
so se odvijale v obliki dialogov, prepletenih s petjem in plesom ter polnih veselja, ki so pomenili 
najbolj neposredno zvezo s kultom Dioniza (Cvetko, 1963, str. 7–8). 
Poznejša herojska tragedija se je uspela iztrgati temu Dionizovemu kultu in se je tako 
vzpostavila kot nova umetniška zvrst. Kot v svoji študiji pravi Vrečko (2002, str. 15), »je Dioniz 
s herojsko tragedijo preskočil lastni kult in se utelesil v tragičnih usodah junakov atiške 
tragedije kot povsem novi, po homerskem epu prvi pomembni literarni zvrsti«. 
                                                 
5 Notni zapis, ki je zgrajen po dorski glasbeni lestvici, kjer pa je ta zapis še vseeno glasbeno skromnejši (Blažič-
Primožič in Čerič, 2014, str. 31). 
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4.1.5 Odnos antičnega človeka do življenja 
Antični človek je na splošno zelo cenil naravo in njeno lepoto, ki ga je pravzaprav navdihovala. 
Znal je videti in spoštovati umetnost, ki ga je spodbujala, da se je lahko poglobil v svojo 
notranjost. Antična Grčija na splošno slovi po svoji umetnosti, skozi katero je antični človek 
poveličeval naravo in jo poskušal umestiti tudi v umetniško formo. Čeprav so v naravi videli 
lepoto in optimizem, so poleg tega vedeli, da obstaja tudi zlo in s tem povezana groza, žalost in 
trpljenje. Po Nietzscheju in njegovi filozofiji so Grki občutili grozovitost bivanja, poleg tega pa 
so imeli v srcu tudi vero o naravni svetosti in breztelesni poduhovljenosti, zato so na življenje 
gledali, kot da za nečim dobrim pride slabo in obratno. Tako kot obstaja dobro, obstaja tudi zlo 
(Nietzsche, 1995, str. 27–28). Kaže, da so imeli dobro intuicijo o svetu in življenju ter so 
razumeli nekakšne naravne zakone. S tem so krepili umetniško vero v olimpske bogove, ki so 
jim pomagali skozi življenje (prav tam, str. 29). 
Grki so na življenje gledali kot na umetnost, ki jih je zapeljujoče dopolnjevala. Bogovi so 
prizanesljivi, saj so pravzaprav del njih samih oz. bogovi življenje prav tako živijo. Kot pravi 
Nietzsche, harmonija, ki obstaja v naravi, obstaja tudi v človeku samem in tako je človek vedno 
povezan z naravo, zato temu pravi »raj človečnosti«. Do tega pride na samem pragu vsake 
kulture. V umetnosti se srečujejo z naivnostjo, ki je neizogibno stanje vsakega človeka. Pri tem 
spoznavamo bistvo apolinične ideje, kjer ves čas poskušamo ukrotiti vabljive iluzije, ki nas 
lahko vodijo v pogubo. Ob tem pridemo do vprašanja zmožnosti zmage človeka nad trpljenjem. 
Homer je bil za apolinično kulturo izjemno vzvišen in je zato njegovo naivnost potrebno 
razumeti kot zmago iluzije, ki jo za dosego ciljev uporablja narava (Nietzsche, 1995, str. 30). 
Že v Grčiji sta bili narava in umetnost tesno povezani. Iluzija je bila tista, ki je pomagala 
navadnemu človeku, da je prebrodil trpljenje. Poleg tega pa ga je sama naivnost vodila k naravi 
in iluziji. 
 
4.1.6 Antična Grčija kot zibelka scenske umetnosti 
Umetnost je vsebovala poveličevanje samega bitja narave in je zato postala sfera lepote, v kateri 
so Grki radi občudovali svojo podobo, s tem pa se borili proti trpljenju. Atenci so sledili sili, ki 
jih je vodila v ponovno rojstvo, in sicer skozi sam umetniški izraz. Sprva jih je sila vodila skozi 
glas, ki se je izražal v zborovskem petju, kjer se je opevalo božja dejanja. Ob tem se je razvijal 
ritem in tudi ples, ki je z gibanjem v prostoru zastavil smiselne konstelacije odrskega prizorišča. 
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Tragični pesnik, zvest Dionizu, je pričel svojim verzom dodajati bolj živahno, drznejšo in bolj 
vzvišeno besedilo, da bi s tem ustvaril visoko umetniško delo – dramo (Wagner, 2013, str. 7). 
Kar je umetnik ustvaril, naj je bilo to nekaj tragičnega ali veselega, kar je gledalec posrkal vase 
in je v njem zaživelo, je izraz preko očesa in ušesa, pa tudi preko srca in duha, prišel na plano. 
Lahko govorimo o izraznosti telesa in duha ter o nastanku grške tragedije, kjer se je izpovedal 
bog. Ob tem se je dvignil glas zbora in predajal božjo voljo. Tako je nastala grška umetnina in 
s tem živa umetnost (prav tam, str. 8). 
Zdi se, da je umetnost za tisti čas pomenila izraznost samega sebe, predvsem umetnika, poleg 
tega pa nekakšen izhod iz realnosti, ki se je kasneje vseeno manifestiral v nekakšno realnost. 
Ta umetnost, ki so jo izražali, je skozi voljo umetnika razvila svojo resničnost, ki se je zrcalila 
na gledalca. Potrebno je omeniti občutja samega umetnika, katerega vloga je občinstvu predajati 
sporočilo oziroma nastopati kot medij. Pri tem umetniška stvaritev ni namenjena samemu 
umetniku, zato ima ta pri ustvarjanju najvišje dostojanstvo (Nietzsche, 1995, str. 39). 
Lirske in epske pesnitve, ki so se uprizarjale v grški drami, so imele celó strokovno občinstvo, 
ki je bilo do uprizoritve del kritično. Sploh pri dramskih produkcijah je bilo vedno navzoče 
določeno občinstvo, za katero naj bi bilo delo napisano in kasneje tudi uprizorjeno, zato je bil 
pesnik temu zavezan. Ob tem je občinstvo izrazilo odobravanje ali nezadovoljstvo, sámo pa je 
imelo tudi pestro sestavo, saj so bili med njim prisotni posamezniki z različnimi interesi, 
različnim okusom in omiko. Da je dramsko delo zaživelo in je bilo sprejeto, se je moralo 
podrediti zahtevam in interesom občinstva. Vendar pa se je mogoče, kot navaja Hegel (2001, 
str. 32–33), izviti iz teh okvirov in temu kljubovati, zato se je s časom to vtisnilo v način 
delovanja in je celo postalo modno. Vsekakor lahko trdimo, da so se kasneje umetniki, kot so 
pesniki, počasi nagibali k svoji individualnosti, ne pa v tolikšni meri k podrejanju in zadovoljitvi 
občinstva. 
 
4.1.7 Antična glasbena kultura 
Glasba antične Grčije se ni zapisala v zgodovino v taki meri, kot se je v kasnejših obdobjih, saj 
instrumenti niso bili tako razviti. Imeli so instrumente, ki so nakazovali tone in tonično lestvico. 
Antična glasba pa je v svojem času vseeno uživala velik ugled. 
Glasba antične Grčije ni avtohtona, pač pa so jo Grki prevzeli s kretsko-mikenskega in 
maloazijskega področja ter jo nadalje ohranjali in razvijali. Zato so kasneje našli svoj primarni 
umetniški jezik tudi v glasbeni umetnosti. Položaj glasbe v Grčiji je bil izrazito specifičen, zato 
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se je oblikoval izraz »muzikè téhne«, ki pa ni označeval le glasbe. Dobesedno je to pomenilo 
igranje, petje in ples, pri čemer so spev, beseda in ritem tvorili celoto. V osnovi muzikè6 v 
grščini pomeni umetnost muz in pomeni spoj poezije, glasbe in giba. Pri tem obstaja tesna 
povezava med poezijo in glasbo, ki pa je vir, iz katerega so Grki razvili epiko, liriko in 
dramatiko. Grki so vseeno poznali tudi čisto instrumentalno glasbo, ta resnični zvok pa so 
imenovali melos. V povezavi z muzikè so kratki in dolgi zlogi podajali ritmično podlago. Zlogi 
so se stoletja izgovarjali skozi spev, šele kasneje ob koncu 5. stoletja, ko se je klasična grška 
kultura pričela razkrajati, sta se razdvojila tudi glasba in pesništvo (Andreis, 1989, str. 47–48).  
Sprva so bili zlogi podlaga za nastanek speva, skozi katerega je bil izražen ritem. Ko pa sta se 
glasba in pesništvo razdvojila, sta postala neodvisna drug od drugega. To bi se lahko razložilo 
na primeru operne predstave v kasnejšem obdobju, kjer se gledalec lahko močneje osredotoči 
na glasbo ali pa na besedilo, ki sta sicer povezana skozi izražanje čustev in v samem zlogovanju, 
pa vendar je glasba področje zase, prav tako pa tudi pesništvo oz. pomen izpovedanega. Lahko 
bi se reklo, da tako glasba kot pesništvo nastopata kot umetnost vsaka zase, ki pa v končnem 
smislu součinkujeta. 
Ko je Hegel razmišljal o dramskem razvoju od grške tragedije dalje, je med drugim poudaril 
obstoj in vidik praktične umetnosti oziroma nekoliko bolj neodvisne umetnosti, kar se nanaša 
predvsem na osvobajanje od poezije, ki je v grški tragediji nastopala kot osnova vsemu in je 
bilo dramsko gledališče večinoma vezano le nanjo oz. je v njem prevladovala, ob tem pa je 
imela tako imenovane spremljevalne elemente, kot so glasba in ples ter tudi samostojen igralčev 
osebni doprinos. Zato lahko govorimo o nekakšni odcepitvi elementa glasbe in plesa na svojo 
raven ter potemtakem tudi o glasbeno-scenskem gledališču oz. kasneje kar o operi, kjer je, kot 
že rečeno, prevladujoča glasba, ki svojo vsebino prejme od poezije in govora, a ju obravnava 
in izvaja v skladu s svojimi načeli (Hegel, 2001, str. 51).  
Glasba je imela pri starih Grkih pomembno vlogo tako v zasebnem kot javnem življenju. 
Navzoča je bila v vseh vidikih življenja – na porokah, pogrebih, ob delu, pri verskih obredih – 
in je močno bogatila javne svečanosti, igre in tekmovanja. Glasbena umetnost je bila tista 
umetnost v Grčiji, ki je uživala največji ugled. Za posameznika, ki so ga označili z besedo 
                                                 
6 Izraz za grško glasbo, ki je vplivala na kasnejši razvoj evropske glasbe, še posebno, ko se je na evropskem 
področju izvedelo za tesen odnos med besedo in tonom, zato so evropski skladatelji sledili temu zgledu in v svojih 




musikos, je veljalo, da je poleg sposobnosti razumevanja glasbe tudi na splošno izobražen 
(Andreis, 1989, str. 48). 
Sposobnost razumevanja glasbe ima morebiti lahko marsikateri posameznik, pa vendar je že v 
takratnem obdobju veljalo, da je glasbena izobrazba lahko povezana s širšo izobrazbeno 




5 ROJSTVO OPERE IZ DUHA DRAME 
 
Čeprav se je razvoj gledališča do same operne umetnosti pričel zaradi osvobajanja od poezije 
in krepitve glasbe kot sprva spremljevalnega elementa, je ob prvotnem razvoju opere prav 
gotovo prišlo tudi do drugih idej, ki so se pojavljale za nastanek razkošnejše uprizoritve, 
podkrepljene z glasbeno in plesno razgibanostjo. 
Nadaljnji razvoj glasbeno-gledališke umetnosti je temeljil na zgledovanju po grški tragediji in 
antični drami. Očitno je umetnike, kot so pesniki in libretisti, antična drama navdihovala, zato 
je bila ena od zamisli ob razvoju opere, da se obnovi antično dramo, saj je bila humanistična 
ideja zatekanje k antičnemu idealu in njegova uporaba za prenovo sodobnosti. Ta ideja pa se je 
vseeno nekje zataknila. Če so se hoteli približati domnevni pretekli normi in obnoviti nekaj 
starega, so morali vpeljati tudi nekaj novega in najti nov stil. Tako je bila opera ujeta med 
zahtevo po oživitvi mitične preteklosti, ohranjanje zvestobe idealni formi in zahtevo po 
inovaciji, ki jo je ta obnova terjala. Poanta in zgodovinski pomen opere je uprizarjanje mitične 
preteklosti, ki je dvignjena nad nek določen čas, v tem pa se nahaja iznajdba nove forme, katere 
ideja je presaditev mita v novo sodobnost, kjer se akumulira prava dramska realizacija in nova 
družbena funkcija (Dolar in Žižek, 1993, str. 11). 
Prva glasbeno-scenska dela kot začetek opere so imela razkošno scensko zasnovo in bogate 
dekoracije (Cvetko, 1963, str. 10), ki so vodile v nadaljnji razvoj te umetnosti. Opera se je 
razvila z idejo, da obnovi starogrško tragedijo in tako so ustvarjalci stremeli k nečemu novemu, 
kar predstavlja začetek glasbeno-dramske oblike (Sivec, 1976, str. 10), kjer v ospredje stopi 
drama z bogatejšo vsebino, ki narekuje nadaljnjo uglasbitev.  
Prva opera, ki je bila napisana še po starejših načelih oz. bi jo lahko skromnejše poimenovali 
komponirana opera, je opera Dafne skladatelja Jacopa Perija (1561–1633), vendar se glasba ni 
ohranila oz. so se ohranili le posamezni fragmenti (Blažič-Primožič in Čerič, 2014, str. 130). 
Prva ohranjena opera Euridice pa je bila napisana leta 1600, prav tako izpod peresa J. Perija, in 
je bila izvedena v Firencah ob slavju poroke francoskega kralja Henrika IV. z Marijo 
Medičejsko. Značilnost novonastalega glasbenega dela, ki mu že lahko rečemo opera, je ta, da 
je recitativna7 deklamacija omogočila jasnost besedila, skozi tonsko izražanje pa je bilo mogoče 
                                                 
7 Recitativ je način petja, ki posnema ritem in melodijo govora, pri čemer ga spremljajo glasbila. Zelo pomemben 
je od baroka dalje, predvsem za oblikovanje sloga in tudi splošno oblikovanje italijanske opere, za katero je bila 
pomembna konstrukcija njene oblike, pri kateri sta bila odločilna recitativ in arija kot dvojica z nasprotnim 
izraznim značajem (Leksikoni Cankarjeve založbe, 1987, str. 224). 
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začutiti duševno stanje junakov, poleg tega je bila že izražena tehtnejša harmonija, ki je 
obogatila zvok (prav tam). Hkrati je skladatelj Giulio Caccini (1545–1618) prav tako napisal 
opero Euridice po isti besedilni zasnovi, pa vendar je bilo njegovo delo sprejeto in izvedeno 
šele kasneje, leta 1602 (Sivec, 1976, str. 11).  
Ottavio Rinuccini, pisec besedila opere Euridice, ki sta ga uporabila oba skladatelja, se je v 
svojem pisnem delu opiral na antično mitologijo, ki pa jo je oblikoval po načinu sodobne 
pastoralne drame. Vsebinsko gre za oživitev mita o slavnem Orfeju, ki je odšel v podzemlje 
iskat svojo umrlo Evridiko, pesnik pa se je s tem izognil tragičnemu zapletu z namenom, da se 
prikupi občinstvu (prav tam).  
Pisci so si že počasi želeli odobravanja občinstva in ne zgolj individualnega izražanja samega 
sebe in katarze. Počasi so se pričele razvijati ideje o ugajanju drugemu oz. občinstvu, grajenje 
na svoji prepoznavnosti in prodajanju svojega imena. 
Opazimo lahko, da so začetki opere res preprosti – preprosti so spevi in instrumentacija. Z 
gotovostjo lahko trdimo, da je imela vsebina oz. besedilo pomembnejšo vlogo pri izvajanju. 
Občinstvo ni poznalo bogatih orkestracij, poleg tega pa skladatelji v razvoju skladanja še niso 
prišli do točke, kjer bi uglasbili večglasno in razgibano muziciranje. Ljudstvo, ki se je 
udeleževalo dogodkov in predstav, je prišlo tja z namenom konzumiranja nečesa, pri čemer so 
se lahko zazrli vase, slavili božanstvo in se poveselili ali objokovali. Čeprav so prve opere 
vzniknile iz zanimanja in navdušenja nad starogrško tragedijo, je bila prva želja ta, da je grška 
glasba in vsebina, ki jo je občinstvo prejelo, zbujala strast do katarze in občutka očiščenja. 
 
5.1 CLAUDIO MONTEVERDI IN NJEGOVA PRVA OPERA ORFEJ 
Claudio Monteverdi (1567–1643) je s svojo opero Orfej močno zaznamoval operno umetnost 
in njen nadaljnji razvoj, saj so se po njegovi ideji zgledovale naslednje generacije skladateljev, 
ki so uporabili tematiko ljubezni in njenega boja za obstoj, ki se zdi kot večna tema in vsebuje 
tudi nauke, in sicer med drugim, da si je ljubezen potrebno prislužiti in priboriti.  
Opera se je dokaj hitro razvijala dalje, saj so se pojavili pesniki in skladatelji, ki so hitro 
razumeli, da je tej glasbeni zvrsti potrebno dati bogatejšo vsebino (prav tam, str. 13). Med njimi 
izstopa prav Monteverdi, ki sprva ni ustvarjal kot skladatelj, temveč kot violinist in kapelnik na 
dvoru vojvode Gonzaga v Mantovi. Leta 1607 so prvič uprizorili njegovo najbolj znano opero 
Orfej. Skladatelj je deloval v Italiji in ni pisal le solo kantat in oper, temveč tudi stare renesančne 
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oblike, kot sta madrigal8 in motet9, pa vendar je pomembno to, da je bil ravno Monteverdi tisti, 
ki je največ doprinesel k razvoju opere, in sicer že med svojimi lastnimi deli. Med drugim so to 
Ples nedopustnih, Odisejeva vrnitev v domovino in Kronanje Popeje, ki je na primer bogata z 
liričnimi in komičnimi intermezzi ter polna ljubezenskih prizorov. Orkestru je pripisal večji 
pomen, ga razširil in glavnemu ogrodju dodal godala, ki so prispevala k večji polnosti zvoka, 
med drugim pa so se recitativi pevcev spremenili v ariozna10 in bolj spevna dela (Blažič-
Primožič in Čerič, 2014, str. 133). 
Orfej kot prva mojstrovina na področju operne umetnosti je obogatena z ekspresivnostjo in 
muzikalnostjo ter vsebuje bogate vokalne in instrumentalne dele, ki se kažejo kot učinkovit 
kontrast recitativu. Zato je Orfej opera, kjer se kaže očiten večji razvoj duetov in arij (Sivec, 
1976, str. 13), ki so ravno od tedaj naprej pričele dobivati svojo naklonjenost in še višjo 
umetniško veljavo ter so se še nadaljnje razvijale v naslednjih obdobjih. 
Operna glasbena oblika se je s tem pričela razvijati in krepiti svojo umetniško formo, 
posamezne odrske figure pa so se pričele povezovati in niso bile več v taki meri individualno 
scensko postavljene. Vzpostavila se je interakcija med solisti in njihovo součinkovanje, pri 
čemer so se skozi glasbeno izražanje pričeli dobro dopolnjevati. Prav tako zbor in orkester. 
Opera je pričela dobivati obliko obsežnejše postavitve tako v dramskem kot tudi v glasbenem 
smislu. 
V zgodnjem 17. stoletju je skupaj s porastom glasbene mikavnosti ob razvoju belcanta11 
zacvetela tudi razkošnejša scena, kar je podalo večji vizualni efekt, ki je odslej postal stalnica 
opernega uprizarjanja, s tem pa se je res počasi pričelo vključevanje komičnih momentov v 
dramo (prav tam, str. 15), kar je postopoma privabljalo občinstvo. Pri tem ne smemo pozabiti 
na pomen glasbe, ki je prav gotovo tisti element, ki je v veliki meri, še posebno kasneje v samem 
višku operne umetnosti, pripomogla k povečanemu zanimanju zanjo ter privabljala občinstvo v 
teater. 
V operi Orfej glasba ne nastopa le kot ilustracija, temveč kot neposredni zastavek dramskega 
dogajanja, s tem pa nastopa kot movens vsebine. Kot pravi Žižek (Dolar in Žižek, 1993, str. 
                                                 
8 Madrigal je v 14. stoletju predstavljal 1–3-glasno pesem, v 16. in 17. stoletju pa štiri- ali večglasno družabno 
pesem, ki je postajala vedno bolj izrazna in je nastopala kot izhodišče za monodijo. Madrigalne komedije sodijo 
med predhodnike opere (Leksikoni Cankarjeve založbe, 1987, str. 150). 
9 Motet je večglasna vokalna glasbena oblika, ki se je razvijala od začetka 13. do sredine 18. stoletja (Leksikoni 
Cankarjeve založbe, 1987, str. 165). 
10 Arioso je instrumentalna ali vokalna skladba, ki vsebuje izrazito melodiko in se po značaju uvršča med arijo in 
recitativ (Leksikoni Cankarjeve založbe, 1987, str. 19). 
11 Izraz belcanto bi lahko prevedli kot »lepo petje« in označuje italijansko vokalno tehniko, ki poudarja lepoto 
glasu in bleščečo izvedbo (Leksikoni Cankarjeve založbe, 1987, str. 33). 
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13), je glasba tisto, s čimer je mogoče ukloniti božanstvo, saj njena skrivnostna moč pride na 
dan, ko je ta izražena skozi tožbo, prošnjo, rotenje, moledovanje itd. 
Glasba, ki se je izražala ob melodijah v operi Orfej, ima resnično moč, da prevzame 
posameznika, ki predstavo spremlja. Že sama zgodba vsebuje čustveni naboj ter nauk zaupanja 
in verovanja v dobro, vsak posameznik pa lahko začuti pri sebi, kako pomembna čustva so to. 
Poleg tega to zgodbo spremlja glasba, ki popolnoma sovpada z vsebino, zato je to delo genialno 
in zaradi svoje vsebine aktualno še danes. Vsebina je lahko še tako privlačna sama na sebi, a jo 
bo podkrepljena glasbena drža še dodatno oplemenitila, da bo podala svoj izraz direktno 
gledalcu, ki bo umetniško delo sprejel z zavedno ali nezavedno odprtostjo. 
 
5.2 POJAV OPERE V BENETKAH 
Benetke so tisto italijansko mesto, kjer je operna umetnost vzcvetela, kjer so se zbirali umetniki 
in je živela glasba. Prav gotovo je Italija najbolj zaznamovala operno umetnost. V Italiji se je 
začel razvoj opere, tam je bila ta oblika tudi najbolj cenjena. Kurt Honolka (1983, str. 188) celo 
pravi: »Italijan se nikoli ne naveliča kar naprej poslušati ene in iste opere; izvedba mu je 
važnejša od dela«. V Benetkah, ki so takrat štele 140.000 prebivalcev, so bile že pred letom 
1630 zgrajene štiri operne hiše. V Mantovi in Rimu je bil sociološki temelj opere aristokratski, 
medtem ko je bil v Benetkah temelj demokratičen. Lože v operni dvorani so običajno dedovale 
bogate aristokratske družine, medtem ko so druge sedeže prodajali le po dve liri, in to vse do 
leta 1770 (prav tam). Glasbene drame se po besedilu ne razlikujejo od gledaliških predstav in 
improviziranih komedij v Benetkah in ravno to je bistvo uspeha opere (prav tam, str. 189). 
Opera v Benetkah je sčasoma izgubila svoj privilegij, da pripada le višjemu, aristokratskemu 
sloju, zato je počasi postala dostopna tudi širšim meščanskim slojem. Zaradi velikega zanimanja 
za opero je rastlo tudi število gledališč, s tem pa je nastala potreba tudi po novih opernih delih 
in do konca 17. stoletja so beneška gledališča izvedla kar 300 različnih oper nekaterih 
skladateljev, ki so bili v tistem času na vrhuncu ustvarjanja (npr. Francesco Cavalli in Antonio 
Cesti) (Blažič-Primožič in Čerič, 2014, str. 133). 
Operi kot glasbeni umetnosti je tako že precej hitro pričela naraščati popularnost in obiskovalci 
so bili željni tovrstne umetnosti. Vse to je botrovalo gradnji novih gledališč in spodbudilo 
skladatelje k pisanju oper. Zagnala se je umetniška produkcija, ki je v družbenem smislu 
prinesla številne spremembe. Operna umetnost je postala popularna trgovska dobrina, ki je v 
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družbi dobila svoje mesto, veljavo in spoštovanje. Italija je postala primarni dom operne 
umetnosti, kjer se je vse skupaj začelo, zato lahko rečemo, da je Italija zibelka opere.  
Gledališče je pričelo dobivati pomembno vlogo v družabnem življenju meščanov, kjer se je 
pričela socializacija ter součinkovanje umetnika in gledalca, ki pa je vendarle drugačno od 
odnosa v antični Grčiji. Lahko bi rekli, da ta odnos v Grčiji vseeno temelji na večji povezanosti 
in intimnosti. To gre pripisati temu, da so bila gledališča v Italiji večja, sprejela so več ljudi in 
tudi obseg produkcije predstav je bil večji.  
Benetke so od začetka pa vse do konca 17. stoletja ohranjale svojo vlogo središča opernega 
dogajanja in razvoja operne umetnosti in ravno v tem mestu se je operna umetnost dokončno 
formirala kot celostna umetnina, ki združuje dramo, glasbo in likovno umetnost. S tem so se 
pojavili tudi znameniti skladatelji in libretisti ter dekoraterji odra (Sivec, 1976, str. 17). Sprva 
je bila opera namenjena ožjemu krogu aristokracije, vendar pa se je kasneje njena socialna 
struktura spremenila, saj je bilo leta 1637 zgrajeno prvo operno gledališče v Benetkah.  
Ob tem se je spreminjal tudi značaj operne umetnosti, kar pomeni, da je bila uprizoritev bolj 
razumljiva in privlačna za širšo populacijo ljudi, to pa so dosegli s tem, da so bile melodije 
spevne, scena razkošna, pestra dramska zasnova pa je vsebovala tudi zabavne in šaljive vložke 
(prav tam, str. 18). Spevne melodije, s katerimi mislimo na popularne arije, duete in bogate 
orkestracije, so se pričele razvijati ravno tedaj, zato lahko italijanski operi pripišemo začetek 
razvoja ravno v tem obdobju. Seveda pa opera še ni doživela svojega razvojnega vrhunca, saj 
se je do obdobja romantike in s tem svojega vrhunca še kalila in razvijala. 
 
5.2.1 Opera buffa 
Opera buffa se je pojavila kot antipod operi serii12, ki je pomenila nekakšno tradicijo in resnost. 
Očitno je, da je bila ta umestitev opere buffe namenjena popestritvi opernega dela in posledično, 
da je pritegnila tisti del opernega občinstva, ki je iskal večinoma zabavo. Pri tem že lahko 
opazimo zametke populizma, ki ima namen ugajanja občinstvu. Posledično pa je s svojimi 
komičnimi elementi zaznamovala tudi opero serio. 
                                                 
12 Opera seria (resna opera) temelji na izmenjevanju recitativa in arij, ki so med seboj strogo deljeni. Vsebina 




Opera buffa ima svoje korenine v Neaplju, kjer je dosegla prvi vrhunec z opero enodejanko La 
Serva Padrona (Služkinja gospodarica)13 G. B. Pergolesija. Nastopa v preprostejši obliki ter s 
svojo naravnanostjo nakazuje antibaročne težnje in nakazuje pot h klasicistični ustvarjalnosti 
(Blažič-Primožič in Čerič, 2914, str. 138). Gre za izrazito lahkotnejšo obliko, kjer so prisotne 
humoristične prvine z bogatim recitativom v kombinaciji z arijami in dueti. V tej operi v 
ospredje stopi ideja približanja umetnosti preprostemu posamezniku. 
Lahko bi rekli, da je opera buffa potomec ljudske igre s petjem (Cvetko, 1963, str. 13), kjer gre 
za nasprotovanje italijanski baročni operi in željo po vedrejših delih, ki vsebujejo motive iz 
vsakdanjega življenja, ki pa so na nek način obarvani kritično (prav tam). Ker je bila vsebina 
preprostejša, lahkotnejša in vsakdanja, je privabila preprostejše občinstvo, željno zabave in 
smeha. 
Antropolog Vlado Kotnik je sociološko opredelil opero buffo kot sistem pomenov, ki preobraža 
izražanje občutenja umetnosti, in zapisal, da »neposredno korespondira z estetskimi 
kategorijami izraznosti oziroma izraza operne umetnosti na eni strani in recepcijo njihovega 
vpliva in moči pri publiki na drugi strani« (Kotnik, 2005, str. 130). V operi buffi so kostumi 
tisti, ki prikažejo pomen časa skozi družbeni status, družbeni diskurz ter nas na humoren način 
ponesejo skozi operno zgodbo. 
Zanimivo se mi zdi, da je opera buffa vpeljala lahkotnejšo vsebino za občinstvo, da jo je to 
lažje razumelo in se ob tem predvsem zabavalo. Jasno je, da ta ni pritegnila aristokratskega 
dvora, ki je na opero buffo gledal zviška in se je predvsem nagibal k resnosti, ki je na nek način 
pomenila tudi resnost vladajočega, absolutističnega, zrelega in elegantnega, k čemur se je 
plemstvo, četudi morda le navidezno, nagibalo. 
 
5.3 DUNAJSKA KLASIKA 
5.3.1 W. A. Mozart kot prvi »popularni« skladatelj opere 
V obdobju klasicizma je najpomembnejši skladatelj prav gotovo Wolfgang Amadeus Mozart 
(1756–1791), ki je veljal in še danes velja za glasbenega genija. Je pravzaprav najbolj znani 
skladatelj, ki slovi po svojih simfonijah, koncertih, sonatah in samospevih ter tudi po operi, kjer 
pa v svojem pojmovnem in zgodovinskem konceptu predstavlja pomembno prelomnico.  
                                                 
13 Opera, ki nakazuje na izrazito šaljiv stil izvajanja, kjer se ustvari zaplet med tremi osebami, ki vsaka zase 
predstavlja realističen lik iz ljudstva: gospodar Ubert, preprosto in bistro dekle Serpina ter nemi služabnik Vesponte 
(Blažič-Primožič in Čerič, 2014, str. 139). 
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Najbolj se je posvetil operi buffi in singspilu14, ki sta svoj vrhunec dosegla ravno v tem obdobju. 
Zanimivo je to, da se Mozart ni lotil nekakšnih reform na področju glasbenega gledališča, pač 
pa je sledil tradicionalnim formam, ki jih je obogatil in jim razširil obliko (Sivec, 1976, str. 91), 
kar je pripeljalo do tega, da ga nekateri drugi umetniki pogosto niso razumeli. Njegova glasba 
je izražala nekaj izjemno nadnaravnega in je v poslušalcih pogosto vzbujala nerazumevanje 
kljub temu, da je bilo slišati nekaj božanskega. 
Mozart je bil navdušenec nad italijansko opero, zaradi katere je dodobra razvil svoj posluh za 
pisanje oper in dobro estetiko. Pri razvoju operne umetnosti je opero razumel popolnoma kot 
glasbeno stvaritev, ki nastopa kot sredstvo dramskega izraza (prav tam). Lahko bi rekli, da 
Mozart ni dajal posebnega pomena dramskemu besedilu, pač pa je to prepustil libretistu, sam 
pa se je ukvarjal izključno z glasbeno zgradbo, ki mu je v veliki meri ves čas odzvanjala v glavi 
in je ob tem čutil veliko potrebo, da jo spravi v notni zapis. Ravno zato so Mozarta označevali 
za instinktivnega skladatelja (prav tam), kar pomeni, da je pisal, kot je čutil, in lahko bi rekli, 
da mu je narekovala nekakšna višja sila. Ob tem pa je bila njegova napisana partitura tako zelo 
jasna in brez popravkov, da so se nekateri manj talentirani skladatelji čudili in mu celo zavidali. 
Mozart je velik pečat pustil s svojo komično opero Figarova svatba, ki je bila prvič prepovedana 
zaradi svoje vsebine, ker bi v zadrego spravila plemstvo, drugič pa zaradi baletnih vložkov, ki 
so bili v tistem času prepovedani. Libreto, ki ga je napisal Lorenzo da Ponte, je Mozart uglasbil 
in prepovedana komedija je svojo krstno izvedbo vendarle doživela v Parizu, kar je razburjalo 
duhove po vsej Evropi. Tema je postala zelo aktualna in Napoleon jo je poimenoval kar 
revolucija na pohodu (prav tam, str. 96). 
Figarova svatba ima izhodišče v italijanski operi, ima globino izraza, izredno živost glasbenega 
orisa oseb in tehtnost ansambla (prav tam, str. 97), zato je ta opera prav gotovo ena tistih, ki so 
se zapisale v sam vrh umetniških del, saj je poleg zanimive in aktualne teme tudi glasba tista, s 
katero je Mozart pokazal svojo umetniško potenco. Poleg številnih arij, ki prehajajo v duete, 
tercete, kvartete in vse do seksteta, je pokazal sposobnost in talent ustvariti idealno razmerje 
med obliko in vsebino. 
Kot košček dramskega dogajanja se v finalu opere razrešijo konflikti, kar je zelo značilno za 
Mozartov stil. Ob tem se glasbena forma izrašča iz logike dramskega dogajanja, dramsko 
dogajanje pa je neposredno utelešeno v glasbeni logiki. Vsebinski moment razrešitve konfliktov 
                                                 
14 Singspiel je pojem, ki označuje opero resnejše ali vedrejše vsebine oz. od sredine 18. stoletja velja kot oznaka 
za glasbeno odrsko delo, ki ga sestavljajo pevske in instrumentalne točke ter govorjeni dialogi (Leksikoni 
Cankarjeve založbe, 1987, str. 249). 
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je povezan z željo tradicije, kljub temu pa se je Mozart ni vedno držal, pač pa je sledil med 
drugim tudi lastni usodi (Dolar in Žižek, 1993, str. 30). 
Mozart je bil pravzaprav zelo trmaste narave. Ni se želel prilagajati nikomur, prav tako tudi ne 
tradiciji, zato vseeno velja za nekakšnega inovatorja v glasbi in na opernem področju. Pri tem 
se v zgodovinskem in glasbenem pomenu srečata in soočita dva filozofska pogleda ali dve 
družbeni teoriji, kjer je individuum že razsvetljenski subjekt, hkrati pa je še vedno ohranjen v 
okviru splošnega in tradicionalnega referenčnega okvira (prav tam). 
Opera Čarobna piščal je zadnje Mozartovo delo in je ena najbolj znamenitih oper vseh časov. 
Čarobna piščal je pravljica in vsebuje zgodbo z večno vsebino, ki trka na našo vest. Muzikolog 
in pedagog Jože Sivec (1976, str. 103) je opero opredelil takole: »V njej se izražata etični ideal 
plemenite humanosti in težnja prosvetljenega duha za bratstvom in enakostjo, značilna za čas 
francoske revolucije. Posebno važna je osnovna misel, da modrost in humanost premagata 
mračne sile maščevanja in nasilja.« Opera Čarobna piščal je zelo lep primer zgodbe z moralnim 
naukom, ki je univerzalen in večen. Modrost, ki jo gledalec prejme, je, da dobro vedno zmaga 
nad zlom in da smo vsi ljudje v življenju mnogokrat soočeni s pomembnimi preizkušnjami. 
Mozart je ustvaril popolno glasbo, ki osmisli vse karakterne značilnosti likov.  
Čarobna piščal je po svoji obliki singspiel, ki vsebuje govorjeni dialog, in ravno v tem opernem 
delu sta se združili tradicija dunajskega ljudskega gledališča in najvišja operna umetnost. To 
delo je prva in edina mojstrovina, ki je bila ustvarjena za ljudske množice in v kateri je Mozart 
resnično uspel zadovoljiti tako preprostega človeka kot tudi zahtevnega poslušalca (prav tam, 
str. 104).  
Ob tem pa ne moremo mimo prostozidarstva, ki ga označuje nekakšna zavezanost, skupni ideal 
in skupni pogled na moralne nauke. Ravno v operi Čarobna piščal (še posebno v drugem 
dejanju) najdemo velik pomen prostozidarstva, kjer nastopa ideja, da se mora posameznik v 
procesu očiščenja otresti strahu pred smrtjo, saj je lahko svoboden le, kdor je tega zmožen in se 
s smrtjo sprijazni. V tej ideji nastopajo preizkušnje, ki jih je potrebno prestati, in premagovanje 
lastne narave, kjer je potrebno pokazati vzdržnost in odpoved lastni želji. To prikazuje Tamino, 
ki ne sme spregovoriti s svojo Pamino, saj se ji mora znati odreči, ker je drugače ne bo vreden 
(Dolar in Žižek, 1993, str. 86). Mladen Dolar (prav tam) navaja: »Preizkus z ognjem in vodo 
merita na prastari postopek iniciacijskih ritualov: subjekt mora prestati simbolno smrt, da bi 
lahko doživel novo rojstvo in vzniknil prerojen.« 
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To nas vsekakor lahko spomni tudi na Orfeja, ki je prav tako moral skozi težko preizkušnjo 
vzdržnosti, ko se ni smel ozreti, da vidi, ali mu Evridika sledi. V tem primeru se zgodba zaključi 
žalostno, saj je zaradi svojega nezaupanja izgubil svojo ljubezen. Zelo zanimivo je dejstvo, da 
se nekateri nauki ponavljajo skozi zgodovino. Že antična drama je postavila nekatere ideje in 
zapovedi, ki so se nadaljevale skozi zgodovino in se uporabile tudi v drugih dramskih zasnovah 
oper, kar nam kaže, da so nekateri moralni nauki večni in univerzalni ter se na njih človeštvo 
skozi zgodovino vedno znova uči in jih preizkuša na lastni koži. 
Mozart kot skladatelj je postal predmet polemik in razprav nekaterih skladateljev, med drugim 
Beethovna in kasneje tudi Wagnerja, ki sta se zgražala nad njegovim okusom za librete, na 
katere je komponiral svoje opere. Beethoven se ni strinjal in se je celo zgražal, da se je Mozart 
s svojo opero Così fan tutte lotil tako dvomljivega in kar neetičnega libreta, Wagner pa je bil 
mnenja, da na tako plehko vsebino ni mogoče napisati česa drugega kot plehke glasbe in da je 
Mozarta genij tukaj zapustil (prav tam, str. 61). 
Mozart je bil zanimiv tudi za filozofe, saj so razmišljali o poanti njegovega ustvarjanja in 
izbiranja ter poskušali razumeti, kako je Mozart razmišljal, da se je lotil skladati na librete, ki 
so vsebovali tematike, kjer so se običajno našli liki različnih družbenih slojev in njihovi 
karakterji, ki so prikazovali značaj plemstva in služabništva. Služabnica kot zastopnica 
zdravega razuma nastopa v relaciji z naivnim plemičem, katerega izražanje in bahanje na koncu 
izpade komično in perverzno. Ob tem je pogosto spomnil na nekatere slabosti višjega sloja, 
vendar ne neposredno, pač pa se na koncu vsak lik sreča z moralnim naukom. 
Slavoj Žižek je filozofa postavil v kožo plemiča, ki je v razmerju s služabnikom. Ob 
razumevanju filozofije v operi je to predstavljeno kot mesto, kjer lahko govorimo ne le o tem, 
kaj si filozofi mislijo o Mozartovih operah, pač pa tudi o tem, kaj si je Mozart v svojih operah 
mislil o filozofih, ki so nazaj dobili svoje lastno sporočilo. Filozof je namreč tisti, ki razume in 
razpravlja o človeški naravi in univerzalnih zakonih ter prihaja do spoznanja prave človeške 
narave, poleg tega pa tudi do utemeljitve družbenega reda (prav tam, str. 62). 
Mozartove opere izžarevajo svojo fascinantnost zaradi stika dveh svetov, kjer sta oba svetova 
s svojimi podmenami vred dosegla utopično spravo, pri čemer glasba nastopa kot njun nosilec. 
Opere uprizarjajo meščanski svet, kjer se nahaja utopična točka evropske zgodovine in kjer je 




Mozart je svojo genialnost izkazoval ne kot komponist, ki je znal napisati najlepše melodije, ki 
pri človeku sprožijo nekakšna nepoznana čustva lepote in blagostanja. Ker je razumel človeško 
naravo, je tako razumel tudi naravo glasbe, v svoji glasbi pa ju je povezal in po mnenju nekaterih 
muzikologov in filozofov je skozi njega govoril Bog. 
Čeprav je bil deležen kritik nekaterih skladateljev, da je za svoje opere uporabljal plehke librete, 
pa je Mozart ravno zaradi tega razumevanja človeške narave in narave glasbe napisal opere, ki 
se lahko dotaknejo prav vsakega človeka. Njegove melodije blagodejno vplivajo celo za sam 
razvoj človeškega bitja že od samega začetka (Mozart efekt)15 in do tega prihaja ravno zato, ker 
njegova glasba vsebuje nekaj tako naravnega in človeškega. S tem pa so tudi njegove opere 
polne univerzalnih naukov in naravne človeške biti.  
 
5.3.2 Ludwig van Beethoven in njegova edina opera Fidelio 
Ludwig van Beethoven (1770–1827) kot predstavnik glasbenega klasicizma operni umetnosti 
ni posvečal posebne pozornosti. Poznamo ga predvsem po njegovih simfonijah, koncertih in 
sonatah. Ustvarjalni potencial predstavljajo instrumentalne kompozicije, ki so zaznamovale 
podobo njegovega stila (Sivec, 1976, str. 106). Kot vemo, je bil L. van Beethoven velik mojster 
simfonične glasbe in ta njegova dela se ponašajo z izjemno bogato in kompleksno 
kompozicijsko obliko.  
Pri tem se postavlja vprašanje, zakaj Beethoven ni posvečal skoraj nič pozornosti pisanju opere. 
Po nekaterih razlagah gre predvsem za to, da ni našel libretov, ki bi ustrezali njegovi ideji. Svojo 
inspiracijo je namreč črpal iz življenja in resničnosti v povezavi s trenutnim političnim ali 
družbenim stanjem (prav tam).  
Vpliv francoske revolucije ga je spodbudil k razumevanju, da je kot človek in kot umetnik član 
družbe, za katere korist mora delati, zato ga je gnala ustvarjalna in umetniška sila, da je napisal 
glasbena dela ter se predstavil kot velik revolucionar v glasbi (Cvetko, 1963, str. 24).  
Prav gotovo bi bilo zanimivo pisati o pomenu in ozadju vseh njegovih simfonij, kot je na primer 
Eroica, ki predstavlja obsežno kompozicijo in se že nagiba čez mejo dotedanjih kompozicijskih 
                                                 
15 "Mozart efekt" nastopa kot teza, ki jo je postavil francoski zdravnik dr. Alfred A. Tomasis. Ukvarjal se je z 
alternativno obliko zdravljenja in v svoji zdravstveni terapiji pri otrocih uporabljal tudi Mozartovo glasbo. Izkazalo 
se je, da Mozartova glasba prispeva k otrokovemu mentalnemu razvoju, s tem pa pomaga tudi pri disleksiji, 
avtizmu ter drugih učnih težavah (Sorensen, 2008, str. 3). 
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form, a je v moji raziskavi v ospredju operna oblika in potrebno je omeniti edino opero, ki jo je 
napisal Ludwig van Beethoven, to je Fidelio.  
Opera Fidelio sicer vsebuje tradicionalno zgradbo z zaključenimi glasbenimi točkami, vendar 
v tem primeru prične izstopati dramatski ideal, ki pa izhaja iz duha simfonije in oratorija16. Prav 
gotovo je opera napisana v stilu velike orkestracije, kjer orkester nima le spremljevalne naloge, 
pač pa je poenoten s solisti (Sivec, 1976, str. 107). Pevci in orkester torej nastopajo enakovredno 
in orkestrski part je nedvomno delo mojstra simfonije. Pevec pa seveda nima lahke naloge, saj 
Beethoven ni razumel človeškega glasu tako, kot so ga razumeli skladatelji belcanta ali velikana 
operne umetnosti Verdi in Puccini.  
Opera Fidelio v filozofskem smislu nastopa kot manjkajoči člen med Mozartovimi in kasneje 
Wagnerjevimi operami, saj na eni strani naletimo na poseg milosti, ki je nasledek 
samožrtvovanja v najčistejši obliki s strani Leonore, na drugi strani pa na ključni moment 
Wagnerjevega okvira, ki nosi idejo odrešitve moškega s hotenim samožrtvovanjem ženske 
(Dolar in Žižek, 1993, str. 109). 
Fidelio je premiero doživel 20. novembra 1805 na Dunaju v gledališču An der Wien, ravno v 
času, ko so tja vkorakale francoske čete in so dvorano po večini zasedli francoski oficirji, ki pa 
besedila opere niso razumeli. Poleg tega premiera ni bila na najvišji ravni kakovosti, saj je bila 
zasedba vlog šibka, izvedba pa nezadostno pripravljena. Opera zato ni doživela uspeha in so ji 
očitali, da ne vsebuje potrebne lahkotnosti in da ji primanjkuje dramatičnosti (Cvetko, 1963, 
str. 25). Beethovnu so očitali tudi, da je delo zasnoval izrazito simfonično in odločno preširoko. 
Poleg tega je celo sam priznal, da je v sebi ob prebujanju zvokov slišal le orkester in se 
spraševal, kako je pevska fraza za pevca tehnično sploh izvedljiva. Muzikologi so v svojih 
analizah ugotovili, da je Beethoven o karakterizaciji vlog razmišljal preveč enostransko in ni 
ustvaril dramatične napetosti (prav tam, str. 26). Kljub vsemu temu se je opera zapisala v 
zgodovino operne umetnosti, arija Leonore pa v sam vrh težkih sopranskih arij.  
Fidelio se zaradi svoje vsebine, ki nosi idejo požrtvovalnosti, moralnosti, etičnosti preizkušnje 
in vzdržnosti, na nek način zgleduje po antični Grčiji in operi Orfej, poleg tega pa tudi po 
Čarobni piščali, in pri tem se konceptualna poanta pokaže skozi zgled dveh strani. Na eni strani 
se kaže zgodovinski primer, na katerega so se naslanjali mnogi umetniki, na drugi strani pa je 
prisotna operna oz. glasbena vsebina, ki je pravzaprav unikatna in jo ustvari skladatelja kot 
                                                 
16 Oratorij je vokalno-instrumentalna glasbena zvrst za soliste, zbor in orkester, ki predstavlja določeno dramsko 
dejanje, ki je navadno brez odrske igre in scenarija (Leksikoni Cankarjeve založbe, 1987, str. 190). 
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subjekt, ki se nagiba k svojemu idealu in glasbeni strukturi v povezavi z zgodovinskim 
razvojem glasbe. 
Veronika Bervar, muzikologinja in predsednica Glasbene matice v Ljubljani, je v gledališkem 
listu SNG Opere in baleta Ljubljana ob izdaji za premiero opere Fidelio v ljubljanski Operi 
zapisala, da tema trpljenja in žrtvovanja vodi do zmagoslavja svobodnega duha ter 
humanističnih idealov, samo opero pa označuje termin »opera rešitve«, kjer se predstavi novost 
glasbe v dramatski izrazni funkciji. Ta termin je bil prvič uporabljen leta 1927 in prav na 
primeru opere Fidelio (SNG Opera in balet Ljubljana, 2017, str. 13). 
Vsebinsko pa je Beethoven s Fideliom pravzaprav prevzel Mozartovo idejo Čarobne piščali, 
kjer prav tako nastopa težka preizkušnja usodne ljubezni, zato je Mladen Dolar celo mnenja, da 
je Beethoven napisal zadnjo Mozartovo opero (Dolar in Žižek, 1993, str. 97). 
Kljub temu, da Beethovnovo razumevanje človeškega glasu ni bilo tolikšno kot njegovo 
poznavanje orkestra, pa vseeno operno glasbo prestavi na višjo raven, kjer je prepoznan etični 
imperativ in jasno začrtana vloga izbranih junakov (SNG Opera in balet Ljubljana, 2017, 13–
15).  
Operna predstava Fidelio je bila leta 2017 izvedena v ljubljanski Operi, ki je s premiero 
obeležila 190. obletnico skladateljeve smrti. Dramaturginja Tatjana Ažman je ob tej priložnosti 
zapisala (prav tam, str. 24), da simbolika in sporočilo opere Fidelio presegata vsebino, ki si jo 
je izbral Beethoven, da bi se posvetil glasbeni obliki. Poleg tega je na prvem mestu zaslediti 
odsev časa, v katerem je skladatelj živel in deloval, ob tem pa je moč opaziti, da je v Fideliu 
veliko Beethovna samega, saj je stremel k pravičnejši družbi in bil pri tem velikokrat razočaran.  
Beethoven je bil, kot poročajo zgodovinski viri, velik romantik in njegova občutljiva narava, 
pogosta razočaranja in žalost so ga oblikovali v edinstvenega skladatelja, ki je tako izrazito 
skozi svojo glasbo izražal čustva. V svetovni zakladnici citatov se nahaja tudi Beethovnov zapis 
»Večno tvoj, večno moja, večno zlita drug v drugem«, ki izkazuje nekaj izrazito globokega in 
intimnega, čemur je skladatelj sledil in s tem umeščal samega sebe v svoja dela.  
Razlog, da sem toliko pozornosti namenila Fideliu, je predvsem, da se mi zdi pomembno 
razmišljati, kaj je skladatelje pritegnilo, da so v svojih delih uporabili take tragične zgodbe. Zdi 
se, da je opera Fidelio tista, ki je dokončno odprla Beethovnovo notranjost, kjer smo končno 
lahko zaznali, kaj se je v njem dogajalo. Še posebno pa to, kaj se je dogajalo v njegovem 
življenju, česa se je bal, po čem je hrepenel, kaj ga je spravljalo v obup, zakaj je trpel. In kje 
lahko skladatelj bolj prikaže svojo čustveno stanje kot v operi, kjer nastopajo liki, s katerimi se 
41 
 
skladatelj lahko poistoveti ali skoznje celo pripoveduje svojo zgodbo. Opera potemtakem 
resnično nastopa kot odlično orodje izražanja, podajanja in pripovedovanja skozi dialoge, arije, 
duete, pri tem pa lahko neposredno opazujemo medsebojne odnose in celo začutimo čustvena 
stanja, izražena skozi napisano glasbo. Občinstvo, ki pride v gledališče pričakuje od predstave 
prav to, da se poistoveti z določenimi liki in sprosti svoje morda skrite frustracije. 
 
5.3.3 Filozofija glasbe kot del razumevanja opere in njenega občinstva 
Pri proučevanju opere ne moremo mimo filozofskega vidika oz. razumevanja operne umetnosti, 
ki je bila predmet razmišljanja mnogih filozofov, ki so se nagibali k filozofskim poantam ob 
razmišljanju o umetnosti, ki je za tovrstna vprašanja izjemno, če ne celo najbolj dovzetna in z 
njo sovpada. 
Filozofija glasbe se je z duhom časa nekoliko spreminjala. V antični Grčiji je bilo dojemanje 
gledališča in uprizoritvene umetnost povsem drugačno, kot je bilo dojemanje kasneje, ko se je 
operna produkcija začela širiti. Filozofija glasbe takrat še ni obstajala kot nekakšen korpus 
določene vrednosti, pač pa je bila le del debate skozi filozofski pogled na opero in glasbo. Zato 
lahko v tem primeru štejemo vpliv na operno umetnost s strani filozofskega proučevanja kot 
neformalen diskurz o operi, kamor se uvrščajo renesančna filozofija, baročna misel, 
racionalizem, ki ga je postavil René Descartes (1596–1650), in pa razsvetljenstvo. Iz teh delov 
se je pričela razvijati estetika glasbe kot del filozofskega znanja (Kotnik, 2005, str. 131). 
Pri vprašanju opernega gledališča kot zgradbe je bil kritičen filozof Hippolyte Taine (1828–
1893), ki je primerjal antično gledališče z operno hišo v modernejši dobi. V sami konstrukciji 
gledališča je našel smiselni predmet raziskave o pomenu opernega gledališča za družbeno 
dogajanje oz. o pomenu gledališča za družbo, tako v antični Grčiji kot tudi kasneje z vzponom 
operne umetnosti in njene produkcije.  
S tem pridemo do vprašanj, zakaj so stari Grki hodili v gledališče, kaj so tam iskali in kaj so si 
želeli. Kaj pa si je želela beneška družba kasneje v 18. stoletju? Nekoliko kasneje me bo 
zanimalo tudi, kaj si želi današnja družba, ko zaide v operno gledališče.  
Operna hiša modernejše dobe potrebuje veliko pročelje, nekaj večjih paviljonov, kadilnico, 
salon in mnogo hodnikov, poleg tega pa obsežno okroglo dvorano za občinstvo, veliko 
prizorišče, ogromno podstrešje z veliko mehanizacijo za premikanje kulis, s tem pa veliko 
shrambo za njihov umik z odra. V dvorani brez številnih lož in galerije prav tako ne gre, poleg 
tega pa so tu še prostori za upravo in nastopajoče. Če se ozremo k antičnemu gledališču v Grčiji, 
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pa vidimo, da gledališče lahko sprejme trideset ali celo petdeset tisoč gledalcev, vendar pa za 
to stroške nosi narava, saj so bila gledališča zgrajena v pobočje hriba in vse, kar lahko vidimo, 
so polkrožne stopnice, v sredini pa je oltar (Taine, 1955, str. 289).  
V modernejši dobi se ob gradnji opernih dvoran arhitekti in akustiki poglobljeno ukvarjajo z 
izdelavo dvorane, v kateri naj bi bila idealna akustika. V antični Grčiji je antični teater zgrajen 
preprosto, pa vendar je akustika tam zgledna in odlična. Če je na dnu teatra postavljen zid s 
kipi, kot je to v Orangeu v Franciji, se glas igralcev odbija, poleg tega pa ni potrebna nikakršna 
osvetljevalna tehnika, pač pa je sonce tisto, ki služi kot luč (prav tam). Ne gre spregledati 
dejstva, da so bili stari Grki orientirani k naravi in niso potrebovali umetnega blišča in vzvišene 
gledališke konstrukcije, ki obiskovalce navdaja z občutkom statusnega prostora, kamor 
zahajajo. Taine (prav tam) zaključi tako edinstveno in poetsko: »[…] za daljni okras pa zdaj 
bleščeče se morje, zdaj skupine gorá, obsijane z žametno svetlobo. Veličastje dosežejo z 
gospodarnostjo in za svoje zabave, prav kakor za svoje kupčije, skrbijo s tako popolnostjo, 
kakršne naše razsipanje denarja ne doseže.« 
Operna umetnost je postajala stvar luksuza, med drugim tudi zato, ker so njeni dodatki, kot so 
razkošje dekoracij, oblačil in veličina zbora, postali nekaj samostojnega. Če v rimski tragediji 
prisotnost žaloigre, katere glavna substanca je poezija, ne odpira ravno prostora za preobilje in 
čutne vnanje plati, pa je v operi nasprotno (Hegel, 2001, str. 51–52). Tukaj prevladuje čutna 
razkošnost petja, ubranost in opojnost glasov ter glasbil, poleg tega pa izstopa ravno ta 
razkošnost zunanjega izgleda. Če je razkošen en element, kot na primer dekor, potem morajo 
biti razkošni tudi vsi ostali elementi. Hegel (prav tam) je celo mnenja, da je to nekakšen znak, 
da je prava umetnost pričela propadati, poleg tega pa je za tovrstno umetnost potemtakem 
najbolj primerna tista vsebina, ki je iztrgana iz razumnega konteksta in nastopa kot čudežna oz. 
pravljična. 
Ob filozofskem razumevanju glasbeno-scenske umetnosti lahko ugotovim, da se je dramska 
umetnost scensko v antični tragediji odražala povsem drugače kot kasneje v času razkošnejše 
glasbeno-scenske umetnosti oz. opere. Bistveni temelj antične tragedije, poezija, je pričel 
slabeti, ko sta se spremljevalna elementa, kot sta glasba in ples, pričela osvobajati ter ustvarjati 
nove idejne temelje, ki so izoblikovali kompleksnejšo in scensko bogatejšo umetniško formo. 
Razlika med antičnim gledališčem in nekoliko kasnejšim, modernejšim gledališčem je tudi v 
vizualnem pogledu, pri čemer se glasbeno gledališče v svojem vrhuncu razvoja ponaša z 
razkošno arhitekturo, ki poudarja in označuje višji statusni simbol, ob tem pa ni nujno, da je 
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avditorij akustično sprejemljiv. Medtem pa se antična Grčija lahko pohvali z arhitekturno 
dovršenimi gledališči, ki niso bila videti pretirano razkošna, imela pa so odlično akustiko. 
 
 
5.3.4 Pogled na operno produkcijo ob koncu 17. stoletja in v začetku 18. stoletja 
V zadnjem obdobju pred nastopom največjega opernega vzpona se je pričela tudi rast operne 
produkcije, v katero so bili vključeni vsi členi, ki lahko karkoli prispevajo k ustvarjanju operne 
umetnosti.  
Poleg tega, da so se pojavljala vprašanja o prednostih in slabostih italijanske, pa tudi francoske 
opere, je italijanski skladatelj Benedetto Marcello spodbudil razmišljanje o operi tudi na 
drugačen način. Med drugim je opozoril celo na možnost zlorabe, in sicer je podal idejo t. i. 
operne mašinerije, kot je to poimenoval antropolog Vlado Kotnik (2005, str. 117). Operna 
produkcija se je začela širiti. Za njeno izvajanje in izvedbo je bilo potrebno pridobiti večjo ekipo 
sodelujočih, kot so libretisti, impresariji, orkester, odrski tehniki, slikarji, scenografi, plesalci, 
pevci, gledališki krojači, šepetalci in otroški igralci, poleg vseh teh pa tudi pravne zastopnike 
gledališča, varnostnike opernih gledališč, prodajalce vstopnic, tesarje, učitelje pevcev, celo 
telesne stražarje opernih pevcev, vratarje, hišnike in še mnoge druge člene operne produkcije 
(prav tam). 
Ko se je operna umetnost pričela hitro povzdigovati, ko je pridobivala na svoji priljubljenosti 
in so operni skladatelji že ustvarili večje opere, pa je to potegnilo za sabo veliko novih stvari. 
Ustvarila se je socialna mreža operne produkcije in prišlo je do preloma, kjer se je vpeljala 
monolitna interpretacija opere kot specifične in zaprte poetike umetnosti. Ob koncu 17. in na 
začetku 18. stoletja so se z opero večinoma ukvarjali učeni in veliki ljubitelji umetnosti, ki so 
pisali obsežna besedila sprva o antičnosti glasbene drame, ki jih je inspirirala, pisali pa so tudi 
o trenutnih opernih uprizoritvah v povezavi z opernim občinstvom tistega časa (prav tam, str. 
118). Že takratne raziskovalce je privlačilo vprašanje o stanju operne umetnosti in primerjava 
operne umetnosti različnih obdobij, zlasti razvoj od antične Grčije. 
Nad operno umetnostjo je bdel vzvišeni kritiški izraz piscev in raziskovalcev. Med drugim so 
bili občutljivi na to, da glasba odvrača poslušalčevo pozornost od libreta, ki naj bi vseboval 
večji čustveni naboj, ki ga občinstvo prejme (prav tam). Pisci besedil in raziskovalci so dajali 
velik pomen poeziji in drami ter so pravzaprav operi nasprotovali, saj je bila zanje to preveč 
sodobna oblika umetnosti. Zanimivo je opaziti pojav obsodbe pretirane modernosti že ob koncu 
17. stoletja. Ideološki boj sprejemanja umetnosti je bil očitno v porastu in opera se je že pričela 
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spopadati s krizo oz. je bila tarča kritik nekaterih učenjakov. Predvsem se je odvijal boj glede 
vprašanja pomembnosti umetniških del operne umetnosti. Nekateri so trdili, da glasba ne sme 
prevladovati nad besedilom oz. dramo, saj odvrača pozornost. Vsekakor so bili tega mnenja 
pisci libretov in poeti, saj so branili svoj umetniški izdelek. Očitno pa so se bali veličine glasbe, 
ki je imela to moč, da se je zelo hitro vtisnila v ušesa poslušalcev in jih prevzela, s tem pa 
nevarno zameglila pomen in umetnost besedila oz. libreta. Zato je vprašanje, ali je bil to res 
strah pred tem, da bi drama izgubila svoje pomembno mesto v operni umetnosti, ali pa je vseeno 
prevladovalo tradicionalno mišljenje, ki je še vedno izhajalo iz antičnega razumevanja 
glasbeno-scenskega dela ali grške tragedije. 
Ne le Hegel, tudi drugi filozofi in muzikologi so predstavili pogled, da takratna opera tepta 
zakonitosti poezije in klasične drame ter tudi logiko razuma. Z ozdravitvijo teh napak pa naj bi 
opera lahko postala idealna forma umetnosti. V teh kritikah bi lahko našli zametke koncepta 
opere kot celostnega umetniškega dela ali Gesamtkunstwerk, čeprav se je ta pojavil šele v 19. 
stoletju oz. v času Wagnerja (prav tam). 
Pa vendar znanja učenih humanistov ne gre zanemariti. Vsekakor imajo bogato splošno 
izobrazbo, sposobnost poglobljenega in filozofskega razmišljanja ter so zato zanimivi ravno za 
sociološko raziskavo opere in pa seveda tudi drugih umetnosti. Znanje humanistov ter izkustvo 
in znanje glasbenikov lahko skupaj vodijo v popolno komunikacijo, saj gre za vzajemno in 
izmenjujoče součinkovanje intelektualnega diskurza. Vlado Kotnik v svojem delu (prav tam, 
str. 119) zapiše zanimivo tezo: »So primeri, ko so predhodne ideje bile tiste, ki so vzpostavile 
in vodile neko operno spremembo v žanru ali produkciji, in so primeri, ko je že vzpostavljena 
dejanska operna praksa spodbudila mojstre refleksije k teoretski redefiniciji opere in k 
intervenciji novih idej o njej.« 
Humanisti in muzikologi lahko iz teoretske perspektive veliko prispevajo k družbenemu 
proučevanju opere in njene poante, zato je ugotovitev, da naj bi opera teptala zakonitosti poezije 
in drame, pravzaprav za obdobje tik pred vrhuncem operne umetnosti na mestu. Na tej točki je 
opera res izgubljala odnos do besedila oz. drame, saj se je glasba razvojno začela povzdigovati 
nad besedilo in pričela nositi svojevrsten temelj. Glasba je zaradi svoje moči lepote na nek način 
prehitevala poezijo in to je krepilo opero pred in tudi kasneje na samem vrhuncu, saj je zaradi 
rasti kompozicij skladateljev občinstvo pričela pritegovati glasba in je ta pridobila tako moč, da 
je operna umetnost postala zanimiva in popularna ravno zaradi glasbe. 
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5.3.5 Začetek pospešene operne produkcije v 18. stoletju in odziv beneškega 
občinstva 
Kot sem že nekoliko prej omenila, so bile Benetke tisto italijansko mesto, ki je začelo s 
pospešeno operno produkcijo. Občinstvo je bilo željno oper, zato se je pričela gradnja gledališč. 
Sicer je potrebno omeniti dejstvo, da Benetke v političnem in ekonomskem smislu niso bile več 
to, kar so bile v preteklosti, vendar to ni v tolikšni meri vplivalo na razsipne javne zabave, po 
katerih so Benetke slovele.  
Presenetljiv je pojav, da so bili običaji in vrednote Benečanov šokantni toliko, kot so bile 
šokantne tudi njihove krasne glasbene zabave, zlasti v mestnih predelih, kjer so bile močno 
izpostavljene glasnejši kritiki, ki je bila namenjena še posebno opernim predstavam v mestnih 
javnih gledališčih (prav tam). Mestna središča so tista, ki so proizvajala najbolj obiskane in 
izpostavljene predstave, med drugim tudi zaradi večje pretočnosti ljudi in s tem večjega obiska, 
gledanosti in podvrženosti kritikam.  
Marsikdo, ki je obiskal Benetke in si ogledal operno predstavo, je bil začuden in zgrožen nad 
obnašanjem beneškega opernega občinstva, saj so nekateri obiskovalci iz Francije poročali o 
tem, kako je publika med predstavami hrupna in se glasno odziva ter je poleg tega izjemno 
zahtevna, kar privede do tega, da ustvarjalci namenijo veliko pozornosti željam in zahtevam 
publike (prav tam, str. 119–120). Operno občinstvo je bilo v Benetkah očitno tisto, zaradi 
katerega je bila operna produkcija tako pospešena. Kot je znano, so Italijani že od takrat zelo 
odzivni na opero, prav tako pa si jemljejo pravico do jasnega izražanja mnenja, ki je dobro ali 
slabo. Marsikateri ustvarjalec se še danes boji nastopiti v Benetkah ali Milanu, saj bo na veliki 
preizkušnji ravno zaradi opernega občinstva. Zdi se, da je to velika prelomnica v umetnikovem 
življenju, saj gre za ključno vprašanje, ali bo sprejet in s tem čaščen ali pa bo zavrnjen in bolje, 
da se na oder tja več ne prikaže. 
V tem kontekstu se poraja vprašanje, zakaj se je pustni karneval tako vtisnil v tradicijo Benetk. 
Na podlagi svojih ugotovitev, bi z lahkoto trdila, da je maska tista, ki skrije tvoj pravi jaz in ti 
dopusti, da se izražaš kot si želiš. Operni umetniki so se lahko skrili za svojo operno masko in 
kostum, a se niso mogli skriti za svojim imenom.  
Želja občinstva in prva zahteva je bila hitro menjavanje opernih produkcij, ki so morale biti 
hkrati profesionalizirane, na drugem mestu pa je bila postavitev virtuoza na prvo mesto. Vlado 
Kotnik je celo mnenja (prav tam), da imamo na tej točki opravka s popularno kulturo, ki je 
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hkrati tudi tržna. Intelektualno kritiko beneške organiziranosti opernega življenja imajo nekateri 
za odziv intelektualcev, ki naj bi bil tipičen odziv »visoke« kulture na »nizko« (prav tam). 
V drugi polovici oz. proti koncu 18. stoletja pa se je lahko skozi ideje učenjakov in interpretov 
postopoma pričelo preoblikovanje pogleda na operno umetnost. Celo s poetičnega vidika je 
romantična teorija opere zelo nasprotovala predhodnim klasičnim in klasicističnim 
teoretizacijam, pri čemer se je spremenilo razmerje med glasbo in libretom. Razmerje se je 
popolnoma obrnilo in proti koncu 18. stoletja je duh časa pripomogel k temu, da je glasba 
prevladovala nad dramo. Dramsko dogajanje tedaj postane le obvezni in potrebni člen operne 
umetnosti. Skladatelji, ki so bili romantično navdihnjeni, so v ospredje pripeljali glasbo in 
romantično konceptualizacijo razumevanja opernega žanra, ki jih je vodila, da so začeli skladati 
po svojem navdihu in ne vezano na libreto (prav tam, str. 128). Verjetno se nam odgovor kar 
ponuja na dlani, da so bili to skladatelji, ki so pustili operni umetnosti neuničljiv pečat. To je 
med prvimi Mozart, ki je sicer še vedno predstavnik klasicizma, pa vendar je v svojem obdobju 
delovanja veljal za modernega skladatelja.  
Beneško občinstvo je bilo izjemno zahtevno in je poleg radovednega meščanstva, ki je hlepelo 
po umetnosti in se včasih tudi celo neprimerno obnašalo, vključevalo tudi intelektualce, ki so 
imeli visoka pričakovanja in na nek način operno umetnost pripeljali do razumevanja v smislu 
t. i. visoke umetnosti.  
 
5.4 VRHUNEC ROMANTIČNE OPERNE UMETNOSTI 
Do vrhunca romantične operne umetnosti ter velikega Giuseppea Verdija (roj. 10. oktobra 
1813) in Richarda Wagnerja (roj. 22. maja 1813) se je zvrstilo mnogo skladateljev, ki so 
ustvarjali operno umetnost in jo razvijali. Do samega vrhunca se je opera dodobra okrepila in 
razvila svojo bogato tradicijo. Zato vrhunec opere predstavljajo skladatelji, ki so napisali dela, 
ki so se zapisala v zgodovino. Med skladatelje, ki so se predajali romantičnemu konceptu 
opernega žanra, seveda spadata tudi Strauss in Puccini. Z vsemi njimi pa je glasba kot 
esencialna prvina operne umetnosti v operni produkciji proizvajala osvežene koncepte 
romantične opere. 
Druga polovica 19. stoletja je v operni umetnosti najmočneje zaznamovana, saj sta v tem 
obdobju delovala Nemec Wagner in Italijan Verdi, ki sta romantično operno umetnost 
povzdignila na raven popolnosti in jo pripeljala do samega vrhunca njenega pomena in 
poslanstva. Operno umetnost sta kot reformatorja prerodila v duhu svojega časa in na svojem 
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geografskem ozemlju. Vsak od njiju je opero razvijal na svoj način, s svojimi individualnimi 
dispozicijami ter v povezavi s stanjem in duhom svojega naroda, iz katerih sta izhajala (Sivec, 
1976, str. 180). 
Italijanska in nemška opera sta tako rastli sorazmerno in svoj vrhunec doživeli istočasno. Ne 
moremo reči, da sta med seboj tekmovali, vendar pa sta vsaka na svoj način pustili neverjeten 
pečat in se zapisali v zgodovino. 
 
5.4.1 Vrhunec italijanske romantične opere in njen glavni predstavnik Giuseppe 
Verdi 
Italijanski operni velikan med skladatelji, Giuseppe Verdi (1813–1901), ki je operi priboril 
pomembno mesto v glasbeni kulturi in ji postavil ključne temelje, ki se trdno držijo še danes, 
je tisti skladatelj, ki ga pozna skoraj vsak, ki se vsaj malo spozna na operno umetnost. Italija je 
bila in je še danes ponosna na svojega velikega umetnika, ki je italijanski operi dodal izredno 
velik prispevek. Njegov umetniški razvoj je bil počasen in dolg, a se je na svoji dolgi ustvarjalni 
poti razvil v pravega opernega genija.  
V Italiji in Nemčiji so bile razmere nekoliko različne. V Italiji ni bilo prisotnih ideologov in 
skladateljev, ki bi si prizadevali reševati problem skladnosti med glasbo in dramo. To pomeni, 
da je bil skladatelj vezan na svoje izkustvo (prav tam, 202). Italija je bila vedno dežela, kjer so 
slavili lepoto, užitek, naravo, ljubezen in v veliki meri glasbo. Glasba je imela v svoji vsebini 
bogata čustva, umetniki in občinstvo pa so slavili lepe melodije, ki so jim hitro prišle v uho in 
na to so bili ponosni. Niso se pretirano ukvarjali s politično ideologijo, kot je bilo to bolj opazno 
v Nemčiji.  
Verdijevo osnovno načelo je izražanje dramske resničnosti (prav tam), kar pomeni, da so 
njegove zgodbe vzete iz realne zasnove, ki je povezana z zgodovino ali pa z različnimi 
ideologijami človeškega dojemanja v vsakdanjem življenju. Njegove opere so mogočne, 
zvočno polne, zbor ima zelo pomembno funkcijo, solisti pa so v operah glavni protagonisti. 
Verdijev ideal je opera kot človeška drama, kjer je temelj preprosta in neposredna vokalna 
melodija, h kateri stremi dramski izraz. Pri tem orkester pridobiva zelo pomembno vlogo 
spremljave in je poleg tega neodvisen, vendar pa skladatelj orkestru nikoli ni dal simfoničnega 
pomena in zapletene polifone oblike, kot je to počel Wagner. Orkester v Verdijevi operi nikoli 
nima prednostne vloge, pač pa je podrejen človeškemu glasu (prav tam, str. 203). To pa je jasna 
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značilnost italijanske opere, kjer operni pevec dobi svojo izredno pomembno vlogo, ki je 
spoštovana in pevskega solista izpostavlja. 
Občinstvo je Verdija spoštovalo in tako je skladatelj postal sinonim za svobodno domovino. 
Operni navdušenci so vzklikali »Evviva Verdi!« in to je bila prispodoba za »Evviva l'Italia«, 
kar je pomenilo, da je bil Verdi tisti, ki naj bi združil razdeljeno Italijo in jo osvobodil (Cvetko, 
1963, str. 315). 
Opera Nabucco je ena izmed oper, ki je pustila največji pečat v operni zgodovini, in še danes 
se uprizarja po celem svetu. Razlog za to je prav gotovo mogočen in velik zbor, ki ima posebno 
izrazno moč na primer v molitvah in tožbah judovskega ljudstva. Vsebina nas popelje v 
oddaljeno obdobje pred Kristusom, ko je bilo judovsko ljudstvo v babilonskem ujetništvu. V 
tej zgodbi so Italijani sproščali svojo bolečino, saj so bile severne pokrajine Italije pod 
avstrijsko oblastjo. Prvo uprizoritev Nabucca je občinstvo 9. maja 1842 v milanski Scali 
sprejelo z velikim navdušenjem (prav tam, str. 328). 
Ob otvoritvi Sueškega prekopa leta 1871 je v Kairu izzvenela Verdijeva slavna opera Aida, ki 
ima sloves prave italijanske vélike opere in je zaključila njegovo drugo ustvarjalno obdobje.  
Verdi je živel zelo dolgo in ustvarjalno življenje ter za seboj pustil izjemno bogato operno 
zapuščino, ki se po njegovi smrti leta 1901 ohranja, njegove opere pa živijo in se nenehno 
postavljajo na operne odre. Kaže, da je Verdijeva opera nesmrtna. Glasbenike, režiserje in 
scenografe vedno znova navdihuje, da ustvarjajo odrske postavitve, ne da bi jim zmanjkalo idej.  
To nas normalno pripelje do vprašanj, zakaj je Verdijeva opera tako priljubljena in se je 
občinstvo ne naveliča ter zakaj operni pevci svoj glasovni razvoj večinoma usmerjajo v 
italijansko Verdijevo opero. Za razliko od Wagnerja, o katerem bom pisala v nadaljevanju, je 
Verdi s svojo neposredno v srce segajočo glasbo osvojil svet. Takoj po Nabuccu je imel svoje 
mesto v vseh evropskih gledališčih, kjer so njegove opere postale odrska stalnica (Sivec, 1976, 
str. 208).  
Opera je v tem času razvila svoj potencial poglobljenega raziskovanja in je postala predmet 
znanstvenih praks, pri tem pa je bila glavna ideja arhivirati in akumulirati dosedanje znanje o 
operi, s čimer so pričele nastajati kronološke deskripcije, pa tudi enciklopedizacija skupaj z 
zgodovinskim pregledovanjem. Pričelo se je kopičenje glasbene historiografije, kjer se je 
operna umetnost umestila v prostor teoretizacije in postala nov fenomen razumevanja operne 
umetnosti (Kotnik, 2005, str. 132).  
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Zaradi svojega razvoja je operna umetnost pritegnila tako občinstvo kot tudi učenjake in 
raziskovalce, ki so postali pozorni na to obliko umetnosti, saj se je z zanimivimi pojavi pri sami 
operni produkciji pričelo zanimanje zanjo večati, s tem pa tudi znanje skozi proces deskripcije.  
Lahko ugibamo, da si raziskovalci v nekoliko starejšem obdobju niso mislili, da bi se operna 
umetnost lahko razvila do te mere, da bi se o njenem fenomenu lahko ustvaril tako poglobljen 
diskurz. Zato je to obdobje izjemno pomembno za proučevanje operne umetnosti, ki je prinesla 
različne vidike dojemanja opernega fenomena tako skozi sociologijo kot tudi filozofijo in 
antropologijo. 
 
5.4.2 Vrhunec romantične opere v Nemčiji in njen glavni predstavnik Richard 
Wagner s konceptom Gesamtkunstwerk 
Nemčija je imela v romantičnem umetnostnem obdobju to srečo, da je imela svojega največjega 
opernega skladatelja, Richarda Wagnerja (1813–1883), ki se je rodil istega leta kot Verdi. 
Velika persona, kot je bil, je Wagner prispeval velik pečat operni glasbi in operni umetnosti, ki 
je bil drugačen od Verdijevega, a nič manj občudovanja vreden. Kljub temu, da je užival velik 
sloves in podporo takratnega političnega režima, pa si je s tem naprtil tudi nekatere kritike. 
Njegovi sodobniki so ga občudovali, nekateri pa tudi odklanjali. Ne moremo prezreti 
odbijajočih potez v skladateljevi osebnosti in njegovih operah, mimo katerih nekateri sodobniki 
niso mogli, vendar kljub temu nihče ne more tajiti velikega pomena, ki ga ima Wagner za 
kulturno in duhovno življenje v 19. stoletju (Sivec, 1976, str. 180). 
Richard Wagner je zasnoval idejni koncept Gesamtkunstwerk (celostno umetniško delo). 
Njegovo glavno prizadevanje je bilo, da opera nastopa kot enovito sredstvo izraza drame in 
glasbe. Njegova ideja in cilj je bil celostna umetnina ali Gesamtkunstwerk, kar pomeni tesno in 
enakopravno povezanost drame in glasbe, pa tudi plesa, slikarstva in arhitekture (prav tam). Če 
natančneje opazujemo Wagnerjeve opere, ne moremo prezreti, kako sta si drama in glasba 
enakovredni. Glasba je tako mogočna in bogata, da se zelo težko podredi drami in obratno. 
Nastopata z roko v roki in skupaj tvorita kompleksno odrsko delo. 
Wagner je že kot mlad fant rad zahajal v gledališče, kjer ga je navduševala grška kultura, in je 
po njenem vzoru tudi sam poskušal napisati dramo. Prevedel je celo Homerjevo Odisejo in se 
učil angleščine. Pa vendar je preko drame, ki ga je tako močno privlačila, našel pot h glasbi, 
kar je prav gotovo vplivalo na njegova stališča. Med drugim je ideja Wagnerja zajeta v 
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njegovem citatu, da »uspelo operno delo more nastati le takrat, ko se ideja rodi hkrati v pesniku 
in skladatelju« (Cvetko, 1963, str. 342). 
Wagner je ustvaril nov tip, tako imenovano glasbeno dramo, kjer sta glasba in drama organsko 
spojena, ob tem pa je opustil idejo stare strukture opere, ki je temeljila na med seboj ločenih 
glasbenih točkah. Ustvaril je kontinuiran tok dramskega dogajanja, kjer so prizori svobodno 
oblikovani in se prelivajo iz enega v drugega (Sivec, 1976, str. 181). 
Wagnerjeva konceptualizacija opere je tesno povezana s poznavanjem Schopenhauerjeve 
filozofije, prav tako pa je veliko prispevalo tudi njegovo poznanstvo z Nietzschejem. V tem 
smislu Wagner prevzame pomembno vlogo kot skladatelj opere, torej umetnik in hkrati tudi kot 
njen teoretik. Pri tem je opazno, da se je intelektualna moč premaknila tudi na področje 
tematiziranja opere in ta pojav pripeljala do močne produkcije operne umetnosti, kjer je 
Nemčija celo postala vodilna sila pri konceptualizaciji opernega fenomena (Kotnik, 2005, str. 
133). 
Kot tipičen predstavnik romantike je Wagner posegal po zgodbah, kjer nastopajo legendarni 
junaki, ob tem pa se je nekoliko odmikal od zgodovine in zanikal, da mora ta nastopati kot 
osnova za operne librete. Zelo so ga privlačile germanske mitologije, navdihoval pa ga je tudi 
sam človek in njegovo poslanstvo na zemlji. Poleg tega se je nagibal k čisti in nadstvarni 
ljubezni ter k možnosti človekovega boja zoper zlo in neresničnosti (Cvetko, 1963, str. 343).  
V ospredje svojih oper je Wagner postavil človeka samega ter ga po svojem razumevanju 
prikazal kot močnega, upornega in bojevitega, ob tem pa se je poglobil tudi v njegovo 
psihologijo. Znano je, da so tematike njegovih oper kompleksne, poglobljene in imajo junaško 
noto. Zdi se, da je želel dokazati, da je človek zmagovalec in da mu zle sile ne morejo do živega, 
če ta junak, četudi boja ne preživi, konča kot psihološki zmagovalec. 
Wagner pa se ni poglabljal samo v človeka, pač pa tudi v družbeno in politično ureditev. Med 
drugim se je zavzemal, da se odpravi denar in aristokracija, in pisal o mednarodnem 
univerzalizmu. V letu 1849 je celo delil revolucionarne letake v Dresdnu, kjer je bil klican pred 
sodišče, in potem pobegnil v Švico, kjer je živel kot begunec (prav tam, str. 344).  
Zdi se, da bi o Wagnerju lahko na dolgo in široko razglabljali kot o osebnosti z veliko 
sposobnostmi, zagona in širine. Bil je človek, ki se je aktivno zavzemal za svoja stališča in se 
boril za določene novosti in spremembe, ne samo na področju operne umetnosti, pač pa tudi v 
družbenem dogajanju. Očitno je, da je imel močne argumente ter sposobnost polemiziranja in 
aktivno participacijo na političnem področju. Zdi se, da je svoj pogled na družbo in svoje nazore 
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prenesel tudi na reformo operne umetnosti ter jo s tem dodobra okrepil z močno dramsko 
zasnovo in bogato glasbeno orkestracijo.  
S svojim konceptom operne umetnosti kot glasbene drame je Wagner ustvaril močno sintezo 
realizma in idealizma (Kotnik, 2005, str. 133). Ob čemer pa je operni umetnosti postavil zrelejšo 
in pomembnejšo vlogo, kjer je svoje koncipirane opere povzdignil na visoko raven in ustvaril 
hrbtenico modernega opernega repertoarja, kamor so sicer prispevali tudi njegov predhodnik 
Mozart, italijanski kolega Verdi ter sodobnika Puccini in Strauss (prav tam, str. 134). 
Glasbena drama, kot jo je opredelil, postane nerazdružljivo in enovito umetniško delo, ki mora 
izhajati iz tipa večne legende. Oblika umetniškega dela pa mora biti sorodna antični tragediji, 
kjer se dogajanje odvija v velikih scenah. Delo mora biti pesniško in muzikološko vredno, ob 
tem pa mora biti prisotna pevčeva velika igralska sposobnost interpretacije psiholoških stanj in 
premikov ter seveda karizma nastopajočega, katerega naloga je prenesti interpretacijo čez 
ogromni orkester, ki ima prav tako nalogo izražanja napetih stanj ali sproščenih harmonskih 
kombinacij, da se čustveno izražajo v ritmu in karakterističnih leitmotivih (Cvetko, 1963, str. 
344).  
Wagner je v simfonični obogatitvi orkestra z nepretrgano melodijo razvil in dopolnil čustva 
posameznikov, zato je zahteval, da je orkester neviden in da glasba s svojo bogato zvočnostjo 
ustvari neposredno dramsko iluzijo (Frelih, 1983, 34). Uporabljal je t. i. leitmotive, ki 
označujejo pomenske motive oz. ponavljajoče se glasbene teme, ki vodijo in podčrtujejo 
celotno dramsko dogajanje. Nastopajo kot vodilne glasbene misli in predstavljajo simbole 
junakov, ki so trenutno na odru ali pa spominjajo, kadar gre beseda o njih (prav tam).  
Tudi pri Wagnerju je moč opaziti, kako so njegove opere povezane z rabo zgodovinskih 
primerov, podkrepljenih s karakternim bojem in poudarjeno prisotnostjo razmerja moški-
ženska. Moški, še posebno v operi Parsifal, prevzame ženski simptom ali drugače rečeno moški 
eksistira zgolj skozi žensko, kot njen simptom, oz. se ženska narava na nek način preseli na 
moškega, s čimer se Wagner ni mogel sprijazniti (Dolar in Žižek, 1993, str. 122).  
 
5.4.3 Obračanje Wagnerja k antični kulturi in filozofska refleksija opere 
Če so v antični Grčiji opevali lepoto, čustva in naravo, pa je bilo to prav tako v ospredju tudi v 
romantičnem umetnostnem obdobju. Poleg tega je bil v Wagnerjevi operni umetnosti prisoten 
človek in njegova narava. Gledališče je bilo bogato, scena je pridobila svojo dramatičnost, 
glasba se je razvila v polnejši in kompleksnejši kompozicijski presežek. Velika razlika, ki 
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nastopa pri tem, je preprostost, ki je bila na prvem mestu v antični Grčiji, od samega 
gledališkega prizorišča do umetnikovega izražanja in vključenih glasbenih form. 
Filozof Hippolyte Taine je zapisal, da je moderna duša polna neskladnosti, bolezni in pri tem 
se manifestira hipertrofija čustev in duševnih zmožnosti, kar izkazuje tudi umetnost. Iskanje 
vzvišenih sanj, kult bolečine in prezir telesa vodijo v prerazdraženo domišljijo, kar privede do 
nelepe človeške postave v slikarstvu in kiparstvu. Ko pa so umetniki znova odkrili antiko in jo 
razumeli, ker je bila pravzaprav preprosta, je to pripeljalo do vzgona osvobajanja in odkrivanja 
ponosa notranjega duha (Taine, 1955, str. 300). 
Filozofija življenja s historičnega vidika, o kateri je pisal Nietzsche kot predhodnik pesimistične 
narave Schopenhauerja in Kierkegaarda, je opazna kot nekakšen naraven prehod v spoznavanju 
sveta in njegovih objektov. Nietzsche je bil kritik Wagnerjeve umetnosti in je izrazil jasno 
nestrinjanje z njegovo teoretično apologijo opere (Kotnik, 2005, str. 139). 
Med letoma 1857 in 1859 je Wagner napisal opero Tristan in Izolda, ki velja za eno najlepših 
njegovih del, kjer se glavno vodilo, nadčutna ljubezen Izolde in Tristana, konča tragično. 
Ustvarjanje tega opernega dela je spodbudilo njegovo viharno obdobje, ko je doživel svoje 
najglobje ljubezensko izkustvo ob srečanju z Mathilde Wesendonk, kar ga je pahnilo v 
razočaranje in bridko žalost, zato je postavil spomenik svoji ljubezni z najbolj osebno 
stvaritvijo, opero Tristan in Izolda. V tem delu se je Wagner sicer oprl na ep Gottfrieda, vendar 
ga je sam nekoliko preoblikoval, kjer se razvname velika ljubezen Tristana in Izolde, ki sta 
vpeta v magično silo, ki potepta obstoječe moralne zapovedi (Sivec, 1976, str. 195). 
Nietzsche je po drugi strani Wagnerja vseeno vsaj v začetku občudoval in na to kaže njegovo 
delo Rojstvo tragedije iz duha glasbe (Nietzsche, 1995). Postopoma je podelil božansko čast 
operi Tristan in Izolda, ki ga je osupnila in to delo z navdušenjem opiše kot popolno fuzijo 
apoliničnega in dionizičnega principa. Ob tem je prikazal Wagnerja kot edinega umetnika, ki 
je zmožen doprinesti k preporodu grške tragedije v nemškem duhu (Kotnik, 2005, str. 139). V 
Nietzschejevem delu Rojstvo tragedije iz duha glasbe lahko razberemo, kako močno ga je to 
delo prevzelo, lik Tristana in Izolde umesti med tragiške junake in jim pripiše apolinično moč, 
usmerjeno k obnovitvi razdejanega individuuma, z zdravilnim kančkom blagodejnega slepila 
(Nietzsche, 1995, str. 121). Ne morem mimo citata, kjer Nietzsche (prav tam, str. 120) 
razpravlja o Tristanu in Izoldi:  
Obrniti pa se moram samo k tistim, ki so neposredno v sorodu z glasbo, da jo imajo tako rekoč 
za maternico in so povezani s stvarmi skoraj samo po nezavednem glasbenem odnosu. 
Tem pristnim glasbenikom postavljam vprašanje, ali si morejo misliti človeka, ki bi 
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tretje dejanje Tristana in Izolde brez vsakršne pomoči besede in podobe dojel zgolj kot 
neznanski simfonijski stavek, ne da bi bil ob sapo ob krčevitem razpenjanju duševnih 
kril? Naj bi se človek, ki kakor tu tako rekoč naslanja uho na srčno kamrico svetovne 
volje, da čuti, kako se divje poželenje po bivanju kakor grmeč hudournik ali najnežneje 
razpršen potoček razliva v vse žile sveta, kar na lepem zlomi? […] Če pa je tako delo 
kot celota kljub vsemu mogoče dojeti, ne da bi bila zanikana individualna eksistenca, 
če je mogoče dobiti tako stvaritev, ne da bi ustvarjalca zdrobilo – od kod naj vzamemo 
rešitev takega protislovja?  
 
Dokončen prelom med Nietzschejem in Wagnerjem se je zgodil ob izdaji prispevka »Občinstvo 
in popularnost«, ki je bil objavljen v Bayreuther Bläther leta 1878, ko je Nietzsche spoznal, da 
je v zadnji Wagnerjevi operi Parsifal, ta izdal njun skupni poganski ideal za duh krščanstva. 
Nietzsche je Wagnerja pet let po njegovi smrti celo javno zavrnil in dal vedeti, da njegove 
ideologije ne podpira več (Kotnik, 2005, str. 140). 
Odnos, ki sta ga imela Wagner in Nietzsche je bil očitno buren in poln nekega čustvenega 
naboja. Če ga je Nietzsche po eni strani tako zelo občudoval in ga cenil, pa ga je po drugi strani 
zelo resno javno napadel. Naj citiram, kaj je zapisal v knjigi Primer Wagner (Nietzsche, 1989, 
str. 120): 
Opozarjam na ta vidik: Wagnerjeva umetnost je bolna. Problemi, ki jih postavlja na oder 
– sami problemi histerikov – krčevitost njegovega afekta. Njegova prerazdražena 
senzibilnost, njegov okus, ki zahteva čedalje ostrejše začimbe, njegova nestanovitnost, 
ki jo je preoblekel v načela, ne najmanj izbira junakov in junakinj, ki jih ima za 
fiziološke tipe (– galerija bolnikov) […] Wagner je velika poguba za glasbo. V nji je odkril 
sredstvo za draženje utrujenih živcev – in s tem v glasbo zanesel bolezen. Njegova 
iznajdljivost v umetnosti ni majhna, ko najbolj izčrpane spet spodbada, na pol mrtve 
kliče v življenje […] 
 
Ob branju tovrstnih besed nas lahko popade veliko začudenje, morda celo žalost in naše 
razumevanje tega odnosa lahko pade v vodo. Zdi pa se, da je bil odnos Nietzscheja do Wagnerja 
turbulenten in težko razumljiv. Samo sklepamo lahko, kakšna čustva so se porajala v njem. Iz 
prve skrajnosti velikega občudovanja, ga je neko razočaranje pahnilo v takšno skrajnostno 
miselno stanje, da je uporabil tako ostre besede proti Wagnerju. 
Kljub vsemu težko uidemo dejstvu, da je bil Wagnerjev vpliv na operno umetnost 18. stoletja 
zelo velik. Veliko sodobnikov je prevzelo njegove nazore, predvsem način kompozicije, kar pa 
so nekateri kritiki označili z besedami, da je rezultat wagnerizma dokončen propad klasične 
opere (Cvetko, 1963, str. 346). 
Kritika Wagnerja je pravzaprav kritika romantične oz. moderne umetnosti, ko je bila na najvišji 
točki. Celo kritika Wagnerjeve drame je namigovala na dekadentno umetniško delo. Razlaga 
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za to bi lahko bila, da je Nietzsche v razpravah proti Wagnerju zastopal najbolj pristen 
modernistični jezik in kaže na nekakšno nelagodje ob domnevno slabem vplivu glasbe, omenja 
pa tudi modno psihosomatsko motnjo – histerijo, ki je v 19. stoletju postala nekakšna modna 
muha. Tako je bila Wagnerjeva opera opisana kot reprezentacija bolnega, prisilnega, 
histeričnega, brutalnega, izumetničenega in neintelektualnega ter v končnem razumevanju kot 
kulturni simptom (Kotnik, 2005, str.141). 
Kljub velikemu neodobravanju je bil Wagner ena najvplivnejših osebnosti v zgodovini operne 
umetnosti druge polovice 19. stoletja, saj je prispeval k veliki pridobitvi celotne evropske 
operne kulture, še posebno zaradi svojega pojmovanja opere kot stvaritve, kjer naj bi bila vsaka 
podrobnost v okviru osnovnega dramskega namena. Poleg tega pa ne gre zanemariti njegove 
kontinuirane glasbene oz. muzikalne zgradbe, kjer je prisoten njegov bogat harmonski stil 
(Sivec, 1976, str. 201). 
Wagnerjeve opere so junaške, bojevite in prepletene s kompleksnimi karakterji junakov, ki se 
ne najdejo v svojem bistvu ali v svoji naravi ali pa se borijo za svojo eksistenco ter z usodno 
ljubeznijo, ob čemer jih žene Božja zapoved oz. notranja podzavest. Wagner si ni le izbiral 
libretov, na katere je komponiral glasbo, temveč je librete pisal celo sam, vanje pa je vnesel 
delček sebe in svojih hrepenenj, želja, moralnega boja, kjer kljub porazu subjekt ostaja etičen 
in je na koncu zmagovalec. 
 
5.4.4 Odnos občinstva do Wagnerja 
Zanimivo vprašanje je odnos občinstva do Wagnerjevih oper, ki so v svojem bistvu zahtevnejše 
od belcantističnih, Mozartovih, Verdijevih in Puccinijevih oper, ki so kot magnet za publiko 
predvsem zaradi lepote glasbe, ki vsebuje znane arije, duete, zborovske vložke, intermezze in 
uverture. 
Wagnerjeve opere so za gledalce in poslušalce zahtevne. Naj dodam razmišljanje strokovnjaka 
za Wagnerja, muzikologa Gregorja Pompeta (2017), ki je v svoji kolumni v časopisu Dnevnik 
zapisal, da je potrebno Wagnerjevo umetnost misliti in razumeti, saj prinaša idejne vsebine, ki 
jim moramo nameniti pozornost, pozornost do teksta, odrske akcije in do široke razpete mreže 
glasbenih motivov. Glasbeni del Wagnerjevih oper ne vsebuje šlagerjev iz 19. stoletja, ki 
nastopajo kot udobna lagodnost za občinstvo, Wagnerjeva glasba ni primerna za oddih od 




V Sloveniji se Wagnerjeve opere niso pogosto postavljale na oder, saj so za to potrebni veliko 
prizorišče, velik orkester, solisti z wagnerjanskimi glasovi in nazadnje občinstvo, ki pozna in 
razume Wagnerjev idejni koncept. Pompe (prav tam) navaja: »Straši nas torej glasba, ki misli 
(Wagner), in glasba, ki jo je treba misliti (sodobna glasba).« 
Zdi se, da so Wagnerjeve opere specifika v operni umetnosti, kot tudi specifika za operno 
občinstvo. Kot prvo je potrebno imeti za to usposobljen ansambel, ki vsebuje velik orkester in 
s tem tudi prostor, kamor se glasbenike lahko razporedi in je veliko večji kot običajno. Poleg 
tega je za wagnerjanske opere potreben večji odrski prostor za postavitev potrebne scene, hkrati 
pa tudi večje zaodrje z vso tehnično strukturo ter navsezadnje večji in akustičen avditorij. 
Pomembno pa je tudi, da so v opernem ansamblu operni solisti, ki so usposobljeni za petje 
wagnerjanskih oper, kar pomeni, da morajo imeti dramske glasove, ki se lahko glasovno izrazijo 
ob bogati zvočnosti orkestra.  
Wagnerjeve opere pa so specifika tudi za operno občinstvo, ki mora biti pripravljeno sprejeti ta 
tip opere. To pomeni, da mora pred obiskom predstave poznati njeno zgodbo, ozadje in pomen. 
Wagnerjeva opera zahteva bolj izobraženega poslušalca in gledalca, ki misli in razmišlja. 
Pomen Wagnerjevih oper je povezati dva enakovredna si elementa drame in glasbe, ki se 
odražata ena v drugi in se dovršeno prepletata.  
Zdi se, da večji del slovenskega opernega občinstva za Wagnerjeve opere ni najbolje pripravljen 
oz. izobražen in tradicija izvajanja teh oper pri nas se ni najbolje razvila. Manjši del operne 
publike, ki jih Wagner privlači, pa običajno obišče gledališča, kjer je ta tradicija močna, to je 
predvsem v Bayreuthu v Nemčiji in večjih opernih gledališčih v Avstriji. 
Zanimivost Wagnerjevih oper je, da ne vsebujejo znamenitih arij ali opernih šlagerjev, pač pa 
je potrebno glasbo razumeti ter prepoznati pomen odrske scene in odrskih akcij v kombinaciji 
z dramatično wagnerjansko glasbo in znamenitimi leitmotivi, ki nas skozi operno dogajanje 
spomnijo na določene pomenske motive in simbole junakov. Wagnerjeva opera je izziv za 
poslušalca in gledalca, potrebno jo je misliti in razumeti, ko pa posamezniku to uspe, ga opera 




6 OPERNO OBČINSTVO 
 
Operno občinstvo je zame zelo pomemben predmet diskusije pri umestitvi operne umetnosti, 
še posebno če govorimo o družbeni vlogi, saj je operno občinstvo pri tem važen dejavnik. Lahko 
bi rekli, da v gledališču obstajata dve strani, ki sta skoraj enako pomembni. Ena stran je stran 
umetnikov, glasbenikov, libretistov, režiserjev, kostumografov, scenografov, plesalcev, 
statistov in drugih, ki jo lahko poimenujemo kar produkcijska stran. Na drugi strani pa je 
občinstvo, ki pa ga ne moremo gledati na preprost in trenutni način. Na občinstvo je potrebno 
pogledati na široko, kajti to je pravzaprav družba, kjer se kaže utrip časa, ideologije, kapitala, 
filozofije, diskurza itd. 
Brez umetniških dogodkov ni občinstva in brez občinstva umetniški dogodki ne zaživijo in niso 
smiselni. Poleg tega pa strani učinkujeta vzajemno. Utrip družbenega časa se projicira tako na 
odrskih deskah kot tudi v občinstvu. To učinkovanje je tako povezano s pojavom prepletanja 
umetnosti, muzikologije, sociologije in filozofije, kar se zdi kot širok pojav in je zanimiv ne 
samo za muzikologe, pač pa tudi za sociologe in filozofe.  
Raziskava družbene vloge opere, bi bila po mojem mnenju pusta brez obravnave opernega 
občinstva. Zanimivo je opazovati, kako se je operno občinstvo skozi zgodovino spreminjalo, 
kar poudarja ravno utrip od začetkov do danes, ki določa razumevanje in dojemanje s strani 
družbe. 
K spreminjanju opernega občinstva pripomore med drugim tudi repertoarna ponudba, ki se 
posreduje občinstvu. Te spremembe zaznamo v današnjem času pri oziranju k modernizaciji in 
celo alternativnemu pristopu tudi v tradicionalni umetniški instituciji. Ali je to za operno 
občinstvo dobro ali ne, je zahtevno vprašanje, kajti velik del operne publike se še vedno nagiba 
k tradiciji in klasičnosti, medtem ko se mlajše generacije ustvarjalcev, ki prihajajo, vse bolj od 
tega distancirajo in se prilagajajo novodobnemu duhu časa. Proučevanje opernega občinstva se 
zdi zelo zanimivo in prav tako tudi zelo obširno. Zdi se, da operna repertoarna ponudba in njeno 
občinstvo na nek način vplivata en na drugega. Pri tem je eden od akterjev tudi sam umetnik, 
ki se izraža skozi svoje dojemanje sveta in družbe, skozi svojo identiteto in refleksijo.  
V tem delu magistrske naloge bom besedo namenila opernemu občinstvu na splošno, poudarek 
pa bo na slovenskem opernem občinstvu ter na njegovem odzivu na reprezentiranje, na opero 




6.1 OPERNO OBČINSTVO KOT POJEM 
Operno občinstvo nastopa na drugi strani odra in njegova vloga je konzumiranje ponudbe, ki jo 
prejme iz odrske operne produkcije. To konzumiranje lahko nastopa na več različnih načinov, 
zato obstajajo različni tipi opernega občinstva. Občinstvo je fizično prisotna figura na nekem 
kraju, ki se aktivno in v manjšem primeru pasivno odziva na operno produkcijo.  
Umetniško-glasbene dejavnosti se izvajajo v umetniških institucijah in so za modernistični 
način razmišljanja zelo potrebne, predvsem za ohranjanje kulturnega dialoga, diskurza in 
ideologije, pri tem pa prihaja do svobodnih subjektivnosti, ki se izražajo ob prevzemanju 
proizvodnje umetnosti (Kastelic, 2010, str. 98). Ta proizvodnja se je dogajala in se še vedno 
dogaja v vseh umetniških institucijah, kjer se odvijajo prireditve, vendar pa je izražanje te 
svobodne subjektivnosti še toliko bolj pospešeno in bolj poudarjeno v opernem gledališču, kjer 
se nas dotakne več zvrsti umetnosti, zato je verjetno še toliko lažje izraziti subjektivnost oz. 
mnenje ob prejemu večplastne umetniške prtljage.  
Operna hiša nastopa kot večfunkcijsko prizorišče, kjer se sreča raznolika publika, publika 
baleta, ljubitelji opere, gledališča in koncertov. Seveda pa se ti medsebojno povezujejo, 
usklajujejo in dopolnjujejo. To mešanico različnih občinstev na enem prizorišču lahko tvorijo 
relativno zaokrožene skupine, ki jim je skupen specifičen interes, in zato je ta glasbeno-
gledališka dejavnost postala ena od osrednjih manifestacij glasbenega življenja v Zahodni 
Evropi, na primer v Franciji, Angliji in Nemčiji (Kotnik, 2005, str. 16). Ta specifičen interes je 
povezan tudi z ideologijo, ki se ustvarja v določenih krogih skupnega okusa ter kolektivne 
motivacije. Če operno občinstvo opredelimo v tradicionalnem pogledu, bi rekli, da gre za 
skupino ljudi, ki jih na skupnem kraju združuje interes ogleda operne predstave (prav tam, str. 
17). Vendar pa ne smemo pozabiti na druge plati dojemanja razlage pojava zbiranja skupine 
ljudi s podobnim interesom, saj pri tem lahko nastopajo tudi druge ideje, ki so povezane s 
socialnim in kulturnim kapitalom, poleg tega pa se na teh prizoriščih pojavijo tudi marketinški, 
ekonomski in gospodarski vzroki. 
 
6.2 OPERNO OBČINSTVO V DRUŽBENIH SLOJIH V ZGODOVINI 
Potrebno je poudariti dejstvo, da umetnost kot taka tudi v zgodovini ni bila dostopna vsakomur. 
Obstajale so tako vidne kot nevidne prepreke, ki so onemogočale možnost dostopa do najbolj 
profesionalnih in najprestižnejših oblik kulture in njene izvedbe. Iz zgodovinskih dejstev je 
jasno, da je bila prestižnejša oblika kulture dostopna zgolj ozko izbrani plemiški eliti, ki je 
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opero uporabljala izključno za ceremonialno obliko zasebne »omejene kulture«, kar je 
poudarjalo in povzdigovalo veljavo družbenih slojev, položajev ter dednih prevzemanj in 
prirojenih privilegijev (prav tam, str. 18). 
V zgodovini je imela operna umetnost velik vpliv na ljudi, še posebno v pozni renesansi. 
Občinstvo se je z zgodbo lahko poistovetilo, na koncu pa doživelo katarzo. V baroku so bili 
teatri ločeni na kraljeve teatre in deželna gledališča. Potrebno je poudariti, da je mesto, ki je kaj 
dalo nase, zgradilo operno hišo in vzgajalo operno občinstvo, še posebno pa se je ta javna naloga 
okrepila v 19. stoletju v vseh kulturno razvitih delih sveta, celo v mestnih obrobjih, kjer so se 
gradila operna gledališča, ki so postala shajališče za izražanje družbenega statusa, omike in 
okusa (Kotnik, 2012, str. 13). Operno življenje je pomenilo pomemben del v življenju ljudi 
višjih družbenih slojih. Spomnimo na čas baroka, ko so se otroci bogatih plemičev morali učiti 
igranja instrumenta in s tem opravičevati svoj status, četudi morda niso imeli talenta.  
Umetniško izobraževanje, kamor sodijo glasba, literatura, poezija in slikarstvo, so bili še kako 
prisotni v življenju plemičev oz. aristokracije. Hkrati pa je bila operna umetnost še zlasti v 19. 
stoletju najbolj priljubljena oblika kulturnega udejstvovanja meščanov v kozmopolitskih delih 
Evrope, kot so Pariz, Dunaj, Berlin ali Praga, prav tako pa se je dobro razvijala tudi v 
provincionalnih delih, kot je med drugim tudi Ljubljana (prav tam). 
Če upoštevamo vplive meščanske in industrijske revolucije ter poleg tega tudi številna 
nacionalna vrenja in relevantni kriterij dostopa do elitne kulture, se pri tem pokaže novo 
razločevanje med visoko in nizko kulturo, kjer pa izobrazba nastopi kot ključno potrebna 
dobrina za vstop v prostor elitne kulture oziroma kulturne participacije posameznika (prav tam, 
str. 18). 
Če se za trenutek ozremo na naše slovensko ozemlje v drugi polovici 20. stoletja, kjer je bila 
realnost pod vplivom socialističnega razumevanja in delovanja, se je ta realnost oz. stanje 
opernega imaginiranja pomikalo v nov pogled na operno umetnost. Slednjo se je razumelo kot 
nepoboljšljivo in preveč bizarno ter morda celo nerealno za slovenski proletariat, kjer se je 
izpostavljalo določeno družbenopolitično in kulturnopolitično stanje (Kotnik, 2005, str. 267). 
Naše provincionalno kulturno ozemlje je imelo zaradi vpliva socialističnega dojemanja sveta 
morda težjo nalogo pri produciranju in razvijanju neke elitne umetnosti. Vrstile so se celo 
kampanje proti operi ter tovrstnemu elitizmu in snobizmu, saj je bila prisotna ideja, da je ta 
umetnost ustvarjena le za višje sloje, dvorjane, plemstvo. Čeprav se je v 19. stoletju ta ideja 
»pomeščanila« (prav tam), se je slovensko ozemlje težje znebilo občutka manjvrednosti oz. 
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socialistične »ideologije«, kar je prostor zaznamovalo. In morda ne moremo trditi, da je ta 
občutek do danes popolnoma izginil.  
Slovensko občinstvo je kompleksen predmet proučevanja. Družbeno stanje skozi zgodovino ga 
je oblikovalo in težko bi rekli, da je na področju opernega občinstva ukoreninila nekakšna 
bogata tradicija, kot je prisotna v kozmopolitskih mestih, kot so Dunaj, Berlin in Pariz. Pod 
okriljem socialistične revolucionarne realnosti je bilo prisotno nujno politizirano vprašanje, 
katere so tiste družbene prioritete v umetnosti (prav tam), kar nam daje misliti, da umetnost 
prav gotovo ni bila prioriteta v družbi. Imela je nekakšno mesto, ki pa je bilo kontrolirano ter 
ni imelo naloge širjena umetniške tradicije in poglabljanja nacionalnega kulturnega kapitala, 
kar je gotovo vplivalo na izobrazbo in intelektualnost družbe ter s tem opernega občinstva v 
smislu kulturnega dojemanja in imaginiranja. Kulturna tradicija v slovenskem prostoru se ni v 
tolikšni meri zapisala v družbeno skupno dojemanje, kjer posameznik ponotranji tradicionalni 
način dojemanja kulture in s tem tudi operno-gledališke umetnosti. Kljub temu pa se je ustvaril 
nekakšen družbeni statusni krog, še posebno v Ljubljani, kjer je meščanstvo vseeno ohranjalo 
operno kulturo na svoj način in gojilo odnos v tradicionalnem meščanskem slogu, kar je 
nekoliko prisotno še danes. 
 
6.3 OPERNO OBČINSTVO KOT SKUPNOST KONZUMIRANJA OZ. 
ZAMIŠLJENA SKUPNOST 
Operno občinstvo je prav gotovo skupina ljudi s podobnimi interesi in okusom. Ta skupina ne 
nastopa v tako masovnem številu, čeprav obstajajo operne hiše, ki sprejmejo preko tri tisoč 
obiskovalcev. Ožji krog operne publike povezuje nekakšna skupna ideologija, mišljenje in neka 
specifika, ki se izraža še posebno pri redni operni publiki, ki bi jo morda lahko poimenovali kot 
zaprta statusna skupina. 
Operno občinstvo kot skupnost, ki nastopa kot prejemnik operne ponudbe, je pravzaprav zelo 
močna skupina, ki součinkuje pri sami operni produkciji. Brez njega opera ne more uresničevati 
svojega poslanstva. Operno občinstvo lahko prav tako sodeluje pri vprašanju institucionalnega 
delovanja.  
Pri operi kot instituciji igra pomembno vlogo občinstvo, ki prispeva k institucionalni teoriji. Ta 
je že doživela nekaj kritik, med drugim, da se pretirano zamejuje umetnost z družbeno 
umeščenostjo (Kante, 2001, str. 61). To bi lahko razumeli v smislu, da je pravzaprav prišlo do 
pojava, ko je sama pristna operna umetnost nekoliko zasenčena, ob tem pa je družbeno 
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proučevanje operne umetnosti privedlo do ogromno novih vprašanj, kjer je izjemno pomemben 
akter prav operno občinstvo, saj predmet družbene vloge opere povzdigne na ključno točko. 
Sama umetnina ne more nastopati kot umetnina, če je očem nevidna. 
Če bi proces operne predstave nastopal izključno individualno, brez občinstva, bi to padlo v 
nekakšno kulturno praznino, ki se ne bi mogla manifestirati v operno kulturo in – kar je prav 
tako pomembno – v muzikološko razpravo in s tem v družbeno proučevanje operne umetnosti. 
Na operno občinstvo lahko gledamo kot na »zamišljeno skupnost«, kot jo je definiral teoretik 
nacije in nacionalizma Benedict Anderson, o njej pa prav tako razmišljal in jo pojasnjeval 
antropolog Vlado Kotnik, ki občinstvu pripisuje značilnost specifične zamišljene skupnosti, ki 
ima elastično mejo skupnega interesa (Kotnik, 2012, str. 19). Pri razlagi opernega interesa se 
na simbolni in fizični ravni povežejo ljudje, ki imajo morda bolj malo skupnega, pa vendar jih 
veže specifično zanimanje za operno umetnost. Ta skupina ljudi se najde na enem kraju, na 
primer na operni predstavi ali koncertu, in doživi skupno izkušnjo, kar še ne omogoča vednosti 
drug o drugem (prav tam). Med seboj so pravzaprav odtujeni in od skupnega prostora 
konzumiranja predstave odnesejo izključno subjektivno mnenje. 
Potrebno pa je omeniti občinstvo, ki redno obiskuje operne predstave in opero resnično dojema 
ritualno, pri čemer svojo dinamiko elitne kulturne participacije in repertoarnega spremljanja 
operne hiše vključi v svoj urnik življenja. Zato je takšno občinstvo zamišljeno kot skupnost, ki 
nastopa kot skupina skupnih interesov, ki se udejanjajo skozi redno kulturno participacijo, 
dejavnost in organizacijo (prav tam).  
Operno občinstvo kot »zamišljena skupnost« je zelo očitna tudi v SNG Opera in balet Ljubljana, 
kjer zaradi svoje majhnosti ta skupnost še bolj pride do izraza. Zanimivo je, da na premiere 
vedno pridejo isti gosti, ki so del nekega standardiziranega rituala opernega premierskega 
dogodka. To občinstvo povezuje ponotranjena ideja operne predstave kot rituala s prisotnostjo 
skupnih interesov in okusa. 
 
6.4 OBISK OPERE KOT RITUAL  
Če vzamemo primer rednega opernega občinstva, kjer je obisk opere stalna praksa v življenju 
posameznika, bi lahko rekli, da je to skupina s podobnimi stališči in interesom, ki obisk opere 
tretirajo kot pomemben obred oz. ritual. Pri tem pomembno vlogo igra kultura obnašanja, 
govora, kultura gest in celo kultura oblačenja. 
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V zgodovini je veljalo pravilo, da v nacionalni teater nisi mogel vstopiti brez primernih oblačil 
in obutve. Še celo dandanes je ta ideja zelo prisotna, na primer v državni operi na Dunaju, kjer 
je tradicija še vedno nepogrešljiva. Dame pridejo na operno predstavo v dolgih večernih 
oblekah, moški pa v smokingih. Dunajski operni publiki pomeni to nekaj samoumevnega. 
Kot zanimivost naj izpostavim, da so bili v času vladavine francoskega kralja Ludvika XIV. 
izumljeni čevlji s peto, ki so jih poleg žensk nosili tudi moški. Ta kulturna integriranost 
evropskega plemstva se je med drugim kazala skozi aristokratsko plemiško modo, kjer je 
oblačilna kultura spodbujala dragoceno socializacijo. V tem procesu kulturne socializacije je 
šlo predvsem za druženje ljudi, ki so si med seboj enaki po družbenem položaju, situiranosti, 
kultiviranosti, plemenitosti in okusu (prav tam, str. 50). 
Poleg oblačilne kulture pa je potrebno omeniti tudi pravila obnašanja in gestikuliranja, kar je 
pri operni kulturi na strani občinstva velikega pomena. Pri vprašanju gest, kjer nastopa 
simbolika hoje, giba, drže telesa, kretenj, mimike in sorodnih telesnih znakov, ki so bili značilni 
predvsem v času baroka, je spektakel gest na vrhuncu v 17. in 18. stoletju. Te geste so bile 
sestavni del kodeksa plemiške časti, s tem pa so definirale in regulirale medčloveške odnose 
(prav tam, str. 52), kar ponazarja nekakšno statusno zapiranje, kjer je operni prostor prizorišče 
za izbrane posameznike in so s temi znaki med drugim opravičevali svojo prisotnost in 
potrjevali svoj status. V operni hiši je očitno veljal strog bonton, ki so ga morali plemiči poznati, 
kar pomeni, da so se ga priučili in ponotranjili. Seveda pa je to pomenilo, da so se že rodili s 
statusnim nazivom. Ta ritual gest je občutno povzdigoval simbolno vrednost (prav tam), čeprav 
je posameznik v domačem okolju lahko povsem sproščeno počel, kar ga je bilo volja in na 
kakršenkoli način. 
V 17. in 18. stoletju so se operne hiše ponašale z bogato, razkošno in svetlečo notranjostjo ter 
so bile na nek način tako skonstruirane ravno zato, da se je občinstvo počutilo dobro in v skladu 
s svojim statusom. Ta blišč jim je dopovedoval, da so prisotni v prostoru, ki je namenjen njim, 
njihovemu druženju in medsebojnemu izmenjevanju gest. Operne dvorane so se kopale v soju 
sveč, ki pa jih med predstavo niso ugasnili, da se je plemiško občinstvo lahko razkazovalo med 
predstavo in je tako postalo kar del predstave (prav tam, str. 53). Morda sama operna predstava 
zanje sploh ni imela takega pomena kot bolj to, da je pomembna prisotnost občinstva in njihove 
geste so morale biti opazne.  
Operna gledališča so bila zgrajena tako, da so bile v nadstropjih prisotne lože kot zasebni 
prostor obiskovalcev, kjer so med predstavo lahko počeli, kar jih je bilo volja – večerjali, pili 
ter imeli sestanke in privatna druženja, kar je bilo večinoma izvedljivo le v operni hiši v 
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Benetkah. V manjših teatrih, kot je ljubljanski, se to ni izvajalo, med drugim zaradi omejitve in 
provizorične prilagoditve prostora, poleg tega pa je to veljalo za škandalozno početje (prav 
tam). Kot so se operne predstave odvijale v Benetkah ali v Parizu, pa je mogoče opaziti, da ni 
namen opernega gledališča samo uprizarjanje opernih predstav, temveč služi tudi družabnosti, 
povezovanju ljudi, izmenjevanju mnenj in debatiranju o aktualnih dogodkih.  
Opazna je velika razlika med dojemanjem gledališkega reprezentiranja v baročni dobi in antični 
Grčiji, kjer je bila prisotna zmernost, prilagojenost in disciplina. Pri tem je potrebno poudariti, 
da tu nastopa dejavnik povsem drugačnega dojemanja gledališke umetnosti in bi težko rekli, da 
gre za disciplino ali nedisciplino. V baročni operi je bilo druženje ljudi na predstavah nekaj 
povsem normalnega, ali je to motilo nastopajoče, pa je že drugo vprašanje. V današnji dobi je 
ponovno prisotna ta discipliniranost, saj ima umetnik nekoliko večjo veljavo in si je morda to 
izboril skozi čas.  
Božidar Kante (2001, str. 54) je v svojem delu Filozofija umetnosti zapisal: »Zadevni status 
umetnika je mogoče pridobiti tako, da ena oseba deluje v imenu sveta umetnosti in obravnava 
neki artefakt kot kandidata za vrednotenje.« Seveda pa to ne pomeni, da je vsak lahko umetnik. 
Skozi izobraževanje in dokazovanje svojega umetniškega statusa in talenta si je umetnik kot 
persona skozi čas izboril pozornost in veljavo, ki ju je deležen v današnjem času.  
Prav tako ne moremo reči, da plemstvo v kozmopolitskih mestih v opernih predstavah ni 
uživalo v glasbi in umetnosti. Umetnost in glasbo so poveličevali, bila je del njihovega 
življenja. Poleg tega pa je tipični obiskovalec opernih predstav v 18. stoletju v opernih 
predstavah spremljal zgodbo in se poistovetil z likom, morda dobil še kak nasvet ali praktični 
namig, kako se spopadati z življenjem. Umetnost je s tem sprožala močne emocionalne odzive 
in sentimentalno čustvovanje (Kotnik, 2012, str. 56). 
Če se zopet naslonim na ljubljansko operno hišo, ki ima približno pet premier v tekoči sezoni, 
naj omenim, da se premierska operna publika resnično poslužuje ustaljenega rituala. Tako redni 
ali morda celo povabljeni operni obiskovalci pridejo na premiero nekoliko prej, kjer jih v 
preddverju pričaka vodstvo opere, ki sprejema in pozdravlja obiskovalce. Ob tem si izmenjajo 
nekaj besed, se fotografirajo in se srečajo tudi z ostalimi poznanimi gosti. Počasi se odpravijo 
proti avditoriju, kjer poiščejo svoje sedeže in preletijo gledališki list. V odmoru ponovno pride 
do druženja ob kozarcu penine, izmenjave besed in mnenj. Po koncu predstave navadno sledi 
pogostitev, kjer se gosti lahko srečajo z umetniki predstave, jim čestitajo, se z njimi 
fotografirajo. Na teh druženjih pride do izmenjevanja mnenj, gest, sklepanja novih poznanstev 
in utrjevanja socialnih vezi. Obisk opere je prav gotovo ritual, ki je za domače redne goste 
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gotovo velikega pomena in bi bil obisk premiere ali tekoče predstave brez tega vidika 
pravzaprav pomanjkljiv. 
 
6.5 OPERE PO SVETU IN NJIHOV DRUŽBENI POMEN 
Sama opera ima velik družbeni pomen, kjer do izraza pride življenjski slog. Operni obiskovalci, 
še posebno redni gostje, so običajno vpeti v določen način življenja, katerega del je tudi 
kulturno življenje, ki mu dajejo poseben vrednostni pomen.  
S pojavom novega srednjega razreda se srečamo tudi z izrazom kulturni posredniki. S tem 
izrazom se označuje tiste, ki se zavzemajo za demokratizacijo in popularizacijo različnih 
visokih kulturnih oblik ter ob tem promovirajo življenjski slog kot umetniško delo, ki so ga 
tradicionalno izražali zlasti intelektualci in elitni umetniški kritiki (Brulc, 2004, str. 102–103). 
Želja po višji umetnosti se je torej naselila tudi v ljudeh srednjega sloja, ki si radi privoščijo 
potovanja v oddaljene kraje, kjer obiščejo svetovno znane umetniške ustanove in konzumirajo 
njihovo ponudbo glasbeno-scenskih spektaklov. Ti konzumenti si lahko izberejo različne 
načine potovanj glede na njihov družbeni status in finančne zmožnosti.  
Dunajska državna opera ima izreden pomen za domačo publiko, pa tudi za množico 
obiskovalcev te ustanove iz bližnje in daljne okolice ter tujine. Avstrijci posebno veliko dajo 
na tradicionalno kulturo. Za Dunajčane ima ta teater zelo pomembno vlogo in so nanj ponosni. 
Vanj ne zahaja samo domača publika, pač pa tudi turisti. Redni obiskovalci, ki prihajajo iz 
višjega sloja, si privoščijo najboljše sedeže v dvorani in razkošne večerne obleke. To je publika, 
katere obisk v operi ima že tradicionalen pomen, ki se prenaša iz generacije v generacijo, in to 
je prav tako skupina s podobnimi normami. Individualne lastnosti teh posameznikov seveda iz 
tega niso izključene, saj jih akterji v socialnem delovanju, ko vstopajo v razmerja z drugimi 
akterji znotraj iste strukture, uporabljajo za produkcijo lastnih kolektivnih ciljev. Vezi med temi 
posamezniki niso nujno močne. V tem primeru bi lahko govorili o šibkih vezeh, ki pa temeljijo 
bolj na recipročnem delovanju.  
Tudi zelo znana Metropolitanska opera v New Yorku in arhitekturno znamenita opera v 
Sydneyju igrata pomembno družbeno vlogo. Seveda si vsak ljubitelj opere danes lahko privošči 
vstopnico v operi, vendar najboljše sedeže prav gotovo zavzema višji sloj ali dobro situirana 




6.5.1 Socialna neenakost pri vprašanju opernega občinstva v svetu 
Pri opazovanju opernega občinstva v svetu se razlike opazijo morda še prej. Opazne so razlike 
v statusu, rasi, izobrazbi, pokaže se družinski in etnični izvor. Učinki te družbene regulacije so 
povezani s tvorbo socialnih mrež, kjer so posamezniki bolj nagnjeni k interakciji s tistimi, ki 
imajo podobne karakteristike, saj z njimi lažje delijo skupne vrednote, mnenja in občutke. Vse 
to lahko umestimo v kulturno sfero. Posamezniki, ki cenijo umetnost, se povežejo s tistimi, ki 
imajo podobna nagnjenja, tovrstne vrednote, mnenje in občutke glede umetnosti, v danem 
primeru glede opere. Med pripadniki, ki se nagibajo k skupini, ki ima relativno dober 
ekonomski položaj, in se povezujejo z drugimi člani, se izoblikuje struktura socialnih mrež, ki 
ustvarjajo dostop do raznih virov, dobrin in ciljev (Dragoš, 2002, 80–83). To pa je že predmet 
diskusije o pomenu socialnega kapitala, ki ga bom razčlenila in umestila v kontekst opernega 
občinstva nekoliko kasneje. 
 
6.6 POGLED V PERCEPCIJO IN ZNANJE O OPERI NA SLOVENSKEM 
V tem poglavju bom besedo namenila percepciji opere v slovenskem prostoru in pomenu opere 
kot umetniške zvrsti za kulturo v Sloveniji. Naj omenim, da poleg ljubljanske operne hiše 
obstaja tudi mariborska, ki pa je v svojo analizo nisem vključila, saj zanjo ni tovrstnih raziskav 
na področju občinstva. Za namen te naloge pa zadostuje, da na podlagi proučevanja 
ljubljanskega opernega občinstva posplošimo na celotno slovensko operno situacijo.  
Ko je Ljubljana dobila prvo operno hišo, ki je bila sicer pod nadzorom dunajskega vodstva, je 
pričela veljati za operno razvito mesto na enakovredni ravni z drugimi središči avstro-ogrske 
monarhije. Ko se je socialna funkcija opere rešila nemškosti, je prišlo do procesa ustanovitve 
nove državne tvorbe – takrat si je opera zagotovila svojo trdno nacionalno zaščito, in sicer v 19. 
stoletju, ko je začela prevladovati miselnost nacionalnega ozaveščanja in potrjevanja 
Slovencev. Opera je dajala vtis enotnosti in zavesti naroda. Pomemben je postal jezik. Z 
opernimi deli se je kazal obraz naroda svetu in samemu sebi. Kazala se je kulturnost, duhovnost 
in kulturna višina naroda. Opero se je razumelo kot element, ki narod poveže v homogeno 
kulturno in politično enoto. Če opera narodu ponuja, kar ta želi, potem izpolnjuje svoje 
umetniško poslanstvo. To je pomembno za kulturni razvoj slovenskega naroda (Kotnik, 2005, 
str. 215–217).  
Kulturno dogajanje je bilo tisto, ki je veliko prispevalo k duhovni zavesti naroda in s tem k 
njegovemu kulturnemu razvoju. Vedno je kultura tista, ki družbi pripiše neko lastnost in 
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vrednost. Zdi se, da so si v kulturi na slovenskem ozemlju v 19. stoletju želeli nekaj svojega in 
avtohtonega, predvsem zaradi nadvlade dunajskega vodstva. Stremeli so h krepitvi nacionalne 
ozaveščenosti. Pri tem je umetnost in s tem opera tista, ki ima moč, da se lahko skozi njeno 
uprizoritev izrazi zavest, tendenco in pomen nekega naroda, predvsem zaradi same idejne 
uprizoritve, kjer nastopajo jezik, glasba, scena. Zato je bila opera orodje, preko katerega se 
lahko izrazi stališče in željo po lastni kulturi. 
 
6.6.1 Prvo operno gledališče na slovenskem 
Ljubljana pred letom 1765 ni imela svojega opernega gledališča, gostujoče predstave pa so se 
odvijale v stanovski jahalnici. Stavbenik Candido Zulian je prejel naročilo, da izdela načrt 
gledališča leta 1756, a ta ni bil uresničen. Šele kasneje, leta 1765, ko je bil napovedan obisk 
dunajskega cesarskega dvora, se je realizirala želja mesta, da po vzoru drugih habsburških 
provincionalnih prestolnic tudi Ljubljana dobi gledališko institucijo imenovano Stanovsko 
gledališče, ki je imelo v različnih obdobjih različna imena. Zgrajeno je bilo ob finančni pomoči 
premožnih plemiških rodbin in bogatih meščanov, ki so v zameno za pomoč dobili stalno 
uporabo lože (Kotnik, 2012, str. 69).  
Plemiči, ki so finančno pomagali pri gradnji gledališča, so podpirali umetnost, po drugi strani 
pa so s tem dobili svoj prostor v gledališču, ki je bilo potemtakem prizorišče interakcije višjega 
sloja ljubljanskega prebivalstva. Gledališče je bilo v večji meri namenjeno eliti, ki je tovrstno 
umetnost podpirala, in morda je to eden izmed razlogov, da se je ljubljanska elita okrepila in 
utrdila meščansko tradicijo obiskovanja opere, ki se je ohranila do danes. 
Ker je obisk opernega gledališča predstavljal ritualni obred, še posebno za meščanstvo, je 
morala biti gradnja gledališča seveda ustrezna. Kljub prenovam Stanovskega gledališča, ki so 
morale slediti trendom nemške ali italijanske gradnje, je zgradba upoštevala mitološke ideale 
starogrškega apoliničnega in dionizičnega reda, kjer naj bi bilo v skladu z apoliničnim načelom 
pročelje gledališča v simetričnem slogu in umirjenem tonu – torej v stilu svetlobe, moralne 
čistosti, razuma in glasbene umetnosti. Tako se ustvari vtis, da je Stanovsko gledališče odsevalo 
duha monotone apoliničnosti (prav tam, str. 71). Z vstopom v avditorij oz. operno dvorano pa 
se zgodba povsem spremeni. Ta je v dionizičnem slogu, kjer je prisotno razkošje, sijaj, 
razgibanost, stropne pozlate, floristični simboli, dramatične maske itd., kot je značilno za 
operne hiše v Benetkah (prav tam), idejo pa so prevzela tudi ostala evropska operna gledališča, 
vključno z ljubljansko Opero, kot jo poznamo danes. 
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Tovrstna ideja apoliničnega in dionizičnega prostora ima namen, da se obiskovalca na poti skozi 
gledališče, ki se prične z apoliničnim resnim in umirjenim slogom, pripelje do dionizičnega 
avditorija, kjer pa je deležen razkošja, svetlobe in blišča. Na ta način se ga skozi proces 
vstopanja v operno gledališče simbolno očisti, preden vstopi v dvorano, zato obiskovalca 
simbolizirajo vrline, kot so zanos, pozaba, glasbena omama in užitek (prav tam, str. 72). 
Občinstvo je bilo tako ob obisku operne hiše deležno vstopnega rituala. Izkušnja, ki so jo 
doživeli, se je začela s samim vstopom v opero in se končala ob izstopu iz nje, ob tem pa so 
obiskovalci prejeli celovito izkušnjo druženja, obravnavanja, počutja, sprejemanja, doživljanja 
umetnosti, glasbe in celo očiščenje. Zanimivo je, kako se je simbol očiščenja prenašal skozi 
zgodovino od antične Grčije in je aktualen celo v današnjem času, ko se nekateri ustvarjalci 
ponovno zatekajo k tovrstni ideji in se celo zgledujejo pa antiki, ki je bila navdih za praktično 
celo zgodovino umetnosti. 
Potrebno je omeniti zgodovinski dogodek 17. februarja 1887, ko je v Ljubljani do tal zgorelo 
takratno Deželno gledališče. Ker je bilo to gledališče kulturni simbol nemške dominacije, so 
imeli Slovenci tam omejen dostop do uprizarjanja »svojih« predstav. Po požaru pa se je 
slovensko prebivalstvo Ljubljane menda prav oddahnilo, saj jim je ta nesrečni dogodek 
ponovno zbudil upanje, da se nemška diktatura končuje (prav tam, str.163–166). Zdi se, da so 
Ljubljančani hrepeneli po gledališču, kjer bi se izvajala tudi umetniška dela slovenskih 
ustvarjalcev, ki označuje narodovo identiteto, in kjer se zbira občinstvo, ki je željno gledališke 
in operne kulture. 
 
6.7 OBISK LJUBLJANSKE OPERE IN NJEN FENOMEN 
Ljubljanska operna hiša je nacionalna kulturna ustanova in ima nalogo prezentiranja operne 
umetnosti in s tem predstavljanja repertoarja, ki je odvisen od vizije vodstvenih struktur v hiši, 
od finančnih zmožnosti, kar pa je odvisno predvsem od trenutne kulturne politike, poleg tega 
pa pri tem pomembno vlogo igra kapaciteta opernega ansambla, na katerem se gradi operni 
repertoar. Nacionalna operna hiša ima tudi poslanstvo izobraževanja operne publike s 
primernim programom tudi za mlade ter s tem vzgajanja bodoče redne publike. Morda se to 
sliši zelo preprosto in optimistično, vendar je pri tem veliko preprek, ki jih je potrebno rešiti, 
da se izpolni poslanstvo nacionalne umetniške institucije. Pri tem je velik dejavnik trenutno 
družbeno-politično stanje in stanje dojemanja kulturnega duha v našem prostoru, pa tudi stopnja 




6.7.1 Institucionalna glasbena politika ljubljanske Opere in njenega občinstva 
Operna hiša, ki nastopa kot institucionalna glasbena ustanova, mora opredeliti svoje kulturno 
poslanstvo in cilj ter mora poznati aktualno družbeno stanje, in na podlagi tega zastaviti 
repertoarno ponudbo. Pri tem so pomembna pričakovanja in izobraženost občinstva, odnos 
politike in stanje kulturne sociologije, ki odpira mnoga vprašanja urbanosti oz. prizoriščnosti, 
kulturne identitete in ideologije. 
Opera naj bi bila najdražja kulturna institucija, ker gre za korpus, ki je obsežen in raznovrsten, 
zato državo prav gotovo veliko stane. Na podlagi tega se nekateri sprašujejo, ali jo sploh 
potrebujemo. 
Ljubljanska Opera je bila predmet mnogih polemik, zlasti pred nekaj leti, ko se je spopadala z 
obsežno in dolgotrajno prenovo. Ko pa se je zloglasna prenova le končala in je operni ansambel 
ponovno zakorakal v svoje prostore, je ljubljanska Opera pričela spet normalno delovati. In zdi 
se, da so se pričakovanja operne publike nekoliko spremenila. Ljudje si pridejo ogledovat 
zunanjost, radi imajo velike spektakle itd., predvsem pa srečajo znance, poklepetajo, 
pokritizirajo predstavo, morda pokažejo novo večerno obleko. 
Kulturni dogodki so priložnosti za socializiranje posameznikov. V intervjuju za spletni portal 
SIGLEDAL je slovenski muzikolog Gregor Pompe (Pompe in Arhar, 2010) povedal: »Državna 
ustanova ni tukaj zato, da ponuja t. i. visoko umetnost, ampak da vzgaja. V času, ko se tega 
operna občinstva niso zavedala, se je občutljivost za opero popolnoma zmanjšala. Slovensko 
operno občinstvo je zelo specifično; ne gre za občinstvo, ki obiskuje koncerte ali gledališke 
predstave. Mislim, da so to povečini ljudje, ki jih zelo zanima zunanjost, spektakelskost, veliko 
manj pa dramatična funkcija opere.« 
V Ljubljani sicer obstaja del občinstva, ki ga resnično zanima opera kot taka. To so predvsem 
muzikologi, raziskovalci in humanistično izobraženi posamezniki, ki na operno predstavo 
gotovo pridejo z namenom strokovnega opazovanja predstave. Polega tega pa so tukaj še tisti 
pravi ljubitelji, ki imajo ponotranjeno obiskovanje opere, ker jih zanima repertoarna ponudba 
in dotična operna predstava, ki so jo morda gledali v tujini in jo dobro poznajo ali pa tudi ne. 
Obstaja tudi skupina ljudi, ki operne umetnosti ne poznajo dobro in jih operna hiša privlači 
zaradi svojega umetniškega statusa oz. zunanje podobe, spektakelskosti, kot je omenil Pompe, 
sama pa bi dodala še zaradi prostorskega namena in s tem ugodja, da se nahajajo v elitnem 
prostoru s penino v roki in v družbi »elite«.  
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Osrednja glasbeno-scenska institucija, kot je ljubljanska operna hiša, ima poslanstvo in 
pravzaprav tudi nalogo, da občinstvo vzgaja, mu ponuja bogato repertoarno ponudbo, kjer se 
ustvari družbeni diskurz in kritika. Pompe se v intervjuju nadalje sprašuje, kako vzgajati 
občinstvo, in podaja naslednji odgovor (prav tam): »Zahtevnejše, sodobne opere je treba 
preprosto uvrstiti na repertoar, ne ozirajoč se na to, da bodo izvedene samo štirikrat. Ob tej 
operi, pa tudi ob vseh ostalih, pa je treba poskrbeti za predoperni pogovor. V Gradcu in 
praktično po vseh evropskih opernih hišah imajo predkoncertne pogovore. Na začetku res ne 
bo veliko zanimanja, a potrebna je tudi ustrezna predstavitev in okrepljena reklama.« 
Glasbena ustanova pa mora obenem delovati na principu obstoječe umetniške prakse in 
poslušalske ekonomije, kar pomeni, da so zaobjete potrebe, želje in navade, pri čemer je končna 
analiza okusa običajno povezana z interakcijo med umetnikom in občinstvom, ki se odziva 
pozitivno ali negativno (Stefanija, 2010, str. 89). Ob tem pa ne gre upoštevati zgolj potreb in 
želja občinstva, pač pa jih je potrebno voditi in jim ponuditi repertoarno ponudbo, ki jih hkrati 
navdušuje, izobražuje in jim da možnost kritičnega mišljenja. Pri tem se pokaže pozitiven ali 
negativen odziv, ki pa ni rečeno, da je odziv na samo izvedbo operne predstave, ki jo gledajo, 
temveč gre lahko za odziv na ozadje, ki ga operna predstava nudi in ob tem poslušalca oz. 
gledalca spodbudi k razmišljanju. Skozi bogato repertoarno ponudbo, ki vzgaja in ponuja 
možnost razmisleka, se lahko ustvarijo nove navade občinstva.  
Operne institucije večinoma ponujajo najbolj priljubljene operne predstave, kot so Verdijeve, 
Puccinijeve, Mozartove itd. Glasbo ima poslušalstvo večinoma že v ušesih in posledično v 
opero pridejo zaradi izvedbe protagonistov v predstavi. 
Vrsta študij se osredotoča na vprašanja o psihofiziološkem in semantičnem razumevanju 
glasbe, poleg tega pa se pozornost namenja tudi referencam poslušalcev, kjer se raziskovalci 
osredotočajo na njihov odnos do glasbenega pojava. H glasbi vsak poslušalec pristopa z 
določenimi pričakovanji, ki jih na nek način ponotranji že v otroštvu in se razvijejo v procesu 
akulturacije, ki se pospeši s šolanjem (prav tam, str. 90). To je nekakšna teoretična razlaga 
poslušalčevih navad, ki veljajo tudi na primeru operne umetnosti, kjer vsak poslušalec in 
gledalec pristopa z določenim pričakovanjem, še zlasti če približno pozna, kaj bo v opernem 
gledališču prejel. Nekateri poslušalci pa imajo odnos do operne umetnosti že ponotranjen in so 
dopustili, da se je ta skozi šolanje akumuliral. Razvili so sposobnost sprejemanja operne 




6.7.2 Kulturni kapital kot pomemben dejavnik osebnega vrednotenja operne 
umetnosti 
Vloga kulturnega kapitala je pri raziskovanju družbenega vprašanja operne umetnosti zelo 
pomemben dejavnik, saj nam nudi odgovor na nekatera vprašanja, vezana na delovanje 
opernega občinstva – njegove prisotnosti, dojemanja, sprejemanja in vzdrževanja oz. oddajanja 
pozornosti z odzivi. Vse to je del kulturnega kapitala, ki je definiral sociolog Pierre Bourdieu 
(1930–2002). Kulturni kapital je v svojem temelju povezan s telesom oz. stanjem duha in 
nastopa kot utelešenje. To je delo pridobitve, delo na sebi, trud, ki predpostavlja osebno ceno 
in investicijo vase. Pridobitev kulturnega kapitala je odvisna od družbenega okolja, to pomeni 
od družbenega razreda, ki mu pripadamo. Kulturni kapital pridobimo brez svoje vednosti, saj 
deluje na nezaveden način, poleg tega pa je najbolj skrita oblika kapitala. Akumuliranje 
kulturnega kapitala se prične v družini in se nadaljuje v vseh obdobjih socializacije (Bourdieu, 
1986, str. 243–244). 
Na podlagi te teorije je jasno, da je sprejemanje določene umetnosti povezano s tem, iz katerega 
okolja prihajamo, kaj nam je bilo predstavljeno in predano v primarni socializaciji ter kaj smo 
ponotranjili. Pri tem pa ne gre samo za sprejemanje umetnosti v vlogi občinstva, temveč tudi 
za sprejemanje umetnosti v vlogi umetnika. Umetnik sam začuti, kaj želi ustvarjati, k čemu je 
poklican, kaj mora predati občinstvu. To je povezano s ponotranjenjem kulturnega kapitala, ki 
ga je prejel v okolju, v katerem živi in se giblje. Talent umetnika je produkt investicije časa in 
kulturnega kapitala (prav tam). 
Kulturni kapital ne izhaja iz materialnih dobrin, pač pa iz simbolnih. Pridobi se ga na podlagi 
sposobnosti posameznika, da uporabi simbolne sisteme, ki spodbudijo stvari, kot je »dober« 
okus, poleg tega pa odraža vključujoče ureditve kulturne legitimnosti, ki opredeljuje 
razlikovanje vrednosti in pomene »visoke kulture«, »lepe« umetnosti in »klasične« glasbe 
(Kotnik, 2012, str. 286).  
Pomen kulturnega kapitala na primeru operne umetnosti in odnosa posameznika do nje izhaja 
iz okolja, kjer mu je bila operna umetnost predstavljena. Tipični primer je, da se v družini, ki 
redno obiskuje operno gledališče, rodi otrok, ki bo po vsej verjetnosti vzgajan v ideji 
pozitivnega sprejemanja umetnosti in opere. Vprašanje je, ali otrok to sprejme in ceni v enaki 
meri kot starši, vendar bi z gotovostjo lahko trdili, da tovrstne umetnosti zasovražil ne bo, če 
vanjo ne bo nepremišljeno siljen s strani družine. Ko bo operno umetnost ponotranjil in sprejel, 
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jo bo po vsej verjetnosti predal svojemu otroku. Ta akumulacija kulturnega kapitala bo seveda 
potekala na nezavedni ravni. 
Če se v družinskem okolju goji odnos do neke določene sfere, naj bo to duhovnost, šport ali pa 
umetnost, je to dobrina, ki se akumulira v posamezniku. Če starši otroka že v mladih letih 
vključijo v glasbeno šolo, se bo otrok zlil s to okolico, ustvaril vezi in sprejel določeno 
ideologijo. Prav gotovo pa se bo to zgodilo tudi med starši otrok, kajti njihova skupna lastnost 
je, da gojijo odnos do umetnosti in to predajajo svojim otrokom.  
 
6.8 OBČINSTVO LJUBLJANSKE OPERNE HIŠE 
Sama bi operno publiko razdelila v dve skupini. Prva skupina so obiskovalci, ki so ljubitelji 
operne umetnosti, vendar predstav ne morejo obiskovati redno, ker si tega v taki meri ne morejo 
privoščiti. Lahko gre za finančne, logistične ali katere druge razloge.  
Druga skupina pa so obiskovalci, ki operne predstave obiskujejo redno, imajo v operi že stalni 
sedež in spletene osebne vezi z drugimi obiskovalci. Stvar in razčlenitev pa le ni tako preprosta. 
Socialni antropolog in specialist študij o operi Vlado Kotnik je operno občinstvo razdelil kar na 
deset tipov. Še preden se jih bom dotaknila, pa naj omenim, da pretežni del ljubljanskega 
opernega občinstva v današnjem času operno umetnost konzumira na podlagi površinskega 
prepoznavanja operne umetnosti, s tem pa tudi le selektivnega poznavanja najbolj znanih 
opernih melodij in arij, ki nastopajo kot hiti (prav tam, str. 271). Pri tem se lahko vprašamo, 
kolikšen del publike je takšen, ki dobro pozna opero, ki si jo pride ogledat. 
 
6.8.1 Tipologija občinstva ljubljanske Opere 
Občinstvo ljubljanske operne hiše je zelo raznoliko in zanimivo je ugotavljati, koliko različnih 
tipov opernega občinstva z različnimi značilnostmi obstaja. Vendar pa je potrebno upoštevati 
tudi, da je vsak posameznik drugačen in ima drugačno raven presoje.  
Okus je lokalna stvar vsakega posameznika, ki je povezana s kulturnimi vzorci neke družbene 
sredine. Pierre Bourdieu je postavil tezo (prav tam, str. 273), da je okus kulturno in zgodovinsko 
arbitraren ter zagotavlja številne kulturne kode, ki posameznike vodijo k temu, da v življenju 
delajo primerjave oz. distinkcije. Preference, ki ob tem nastanejo, običajno enačimo z okusom 
in sodijo med odločujoče značilnosti statusa (prav tam). 
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Prvi tip po Kotniku (prav tam, str. 274) je tip »eksperta«, ki je strokovno podkovan, ima kritično 
distanco do tega, kar vidi in sliši, poleg tega pa je njegov fokus usmerjen v natančno poslušanje 
prepletanja orkestra in pevskega ansambla. Navadno konzumira zahtevni repertoar in je dober 
poznavalec operne literature od Monteverdija naprej. Giblje se v intelektualnih krogih, svoje 
stališče pa največkrat zadrži zase. 
Drugi tip je tip »nergača« s pridihom antiintelektualnega malomeščanskega snobizma in stalno 
izraža nezadovoljstvo, ne glede na to, ali gleda operno, baletno ali operetno predstavo, in je 
njegovo razpoloženje na predstavah brez izjeme negativno. Če pa je morda v predstavi užival, 
tega ne bo priznal. Obiskovanja domačih predstav vseeno ne opusti, čeprav jih redno kritizira, 
pogovor o predstavi z njim pa je zelo delikatna zadeva (prav tam). 
Tretji tip je »dobrovoljnež«, ki je vesel vsakršne umetniške predstave. Je čisti laik, ki težko 
sledi kompoziciji in umetniškim vidikom predstave, vendar zelo ceni napor nastopajočih, zato 
navdušeno aplavdira. V opero hodi predvsem za zabavo in sprostitev, operno predstavo bolj 
gleda kot posluša in zlahka odpušča morebitne slabosti pevcev, če jih seveda sploh opazi. Ker 
izhaja iz proletariziranega meščanstva ali celo delavskega razreda, je pri zadevi na podrejeni 
poziciji. Izraža hvaležnost, da ima možnost obiskati opero, slavi pevce in operne arije, čeprav 
mu je balet bolj pri srcu, saj je bližje njegovi sposobnosti dojemanja umetniške oblike (prav 
tam, 275). 
Četrti tip je tip »konformista«, ki se uvršča med čisti meščanski sloj in je za operno-baletno 
gledališče odločilen, saj izhaja iz mesta Ljubljana in je na dogodkih prisoten največkrat. Je 
dobro situiran in operno umetnost dobro pozna, saj predstave obiskuje redno, poleg tega pa 
opero redno posluša tudi doma na posnetkih in ploščah. Seznanjen je z operno situacijo, 
škandali in aferami. Čeprav ima potencial globljega razumevanja operne umetnosti, opero rad 
predvsem posluša. Ustrezno jo vrednoti in spoštuje ter preži na vrhunce opere, ki so zanj 
veličastni trenutki operne socializacije. Je poznavalec opernih skladateljev in lahko je celo 
pristaš katerega od njih. Najraje ima železni repertoar v razponu od Mozarta do Puccinija ali 
Stravinskega. Adorno meni, da je ta skupina opernega tipa ključna za opero, saj je zanesljiv vir 
za ohranjanje stalnih abonentov (prav tam). 
Peti tip je »eskapist«, ki spada v skupino zahtevnih in angažiranih opernih ljubiteljev. Ni najbolj 
zadovoljen z domačo operno ponudbo, zato pogosto beži v druge operne hiše po Evropi. Ker je 
vajen slišati najboljše pevske zvezde današnjega časa v najbolj imenitnih opernih hišah, se v 
domačem gledališču redkokdaj pojavi. Ker ga mikajo imenitne operne hiše, si prav gotovo 
privošči karto v Dunajski državni operi, londonski Kraljevi operi Covent Garden, pariški Operi, 
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züriški Operni hiši in morda celo newyorški Metropolitanski operi, na ljubljansko Opero pa 
gleda zviška (prav tam, str. 275–276). 
Šesti tip je tip »nostalgika«, njegovo spremljanje domače operne scene pa je zelo dolgo, zato 
obuja spomin na zlate čase ljubljanske Opere. Podrobno se spominja pevcev in celo njihovih 
najboljših vlog. Njegovo doživljanje opere je tradicionalno, zato mu sodobne postavitve in 
režije ne nudijo užitka, tako da se zateka k poslušanju starejših posnetkov. Redno spremlja tretji 
program Radia Slovenija. Je predstavnik starejše generacije ljubiteljev opere in naj bi izhajal iz 
srednjega družbenega razreda. Ker goji nostalgična občutja, jih tako osmišlja kot hrepenenje po 
operni izkušnji iz preteklosti. Hitro postane nezadovoljen z aktualnim lokalnim opernim 
dogajanjem (prav tam, str. 276). 
Sedmi tip je tip »kraljice«, ki je fetišistično navezan na glas in lik primadone. Ta tendenca je 
lahko nezavedna ali pa povsem ozaveščena. Središče njegovega oboževanja je koloraturna 
sopranistka, ki ima sposobnost doseči virtuozne vokalizacije, ki jih tip kraljice poveže s svetom 
svojih erotičnih želja. Elementu petja v operni predstavi daje prednost pred samo glasbo, čeprav 
je o vseh elementih predstave dobro informiran. Njegova identiteta je praviloma 
homoseksualna oziroma gejevska, ki pa je v slovenski operni sceni tabuizirana in družbeno 
nesprejemljiva. Ta tip potemtakem lahko beži v druge teatre po svetu, kjer dodobra izživi svoj 
odnos do opere, vključno z vzklikanjem imena svoje primadone, s katero se v sami operni 
predstavi poistoveti, saj v primadoni vidi del sebe. Prav zato ima s seboj vedno gledališki 
daljnogled. Njegova kulturna drža sega od sproščene dostopnosti do izrazitega intelektualnega 
snobizma in elitizma (prav tam, str. 277–278). 
Osmi tip je je »ignorant«, ki o operi in njeni zgodovini ne ve skoraj nič. Na predstavi si običajno 
pred začetkom hitro prebere program. Težave ime z identifikacijo strukture kulturne forme ali 
celo s spremljanjem predstave. Navadno skrbi za to, da je pozicioniran na najbolj prestižnih 
sedežih in tako blizu pomembnežev, s čimer kompenzira svoje slabo poznavanje. Prepoznamo 
ga po tem, da je večinoma prisoten na predstavah lahkotnejše vsebine, kot so operete ali 
komične opere. Njegov glavni namen obiskovanja predstav je predvsem mreženje oz. 
ustvarjanje socialnega kapitala. Bolj kot sama predstava in njena vsebina ga zanima, koga bo 
videl v preddverju ali klubu med odmorom, zato ima pri roki vedno pripravljeno vizitko. Prihod 
v operno dvorano v zadnjem trenutku je lahko znamenje elitnega ekskluzivnega položaja, ki ga 
ima. Ta tip se nahaja predvsem v političnih, poslovnih in bogataških krogih (prav tam, str. 278). 
Deveti tip je gorečnež, ki nastopa v manjšini. Prepričan je, da je opera najbolj popolna in najbolj 
kompleksna zvrst kulture in tako meni, da zasluži več pozornosti kot kakšna druga umetnost, 
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zato tudi prezira popularno kulturo in množični okus. Pred ljudmi, ki o operi ne vedo veliko, je 
pripravljen z vzvišenostjo zagovarjati svoj prav. Neopernim množicam je pripravljen oprostiti 
konzumiranje lahkotnejših predstav, kot so operete, in medijsko podprte koncerte opernih arij 
(prav tam, str. 278–279). 
Deseti tip je tip »bleferja«, ki velja za najbolj razširjen in prilagodljiv tip opernega obiskovalca. 
Njegova značilnost je, da uspešno prikriva svoje ne dobro poznavanje umetnosti in se dela, da 
mu je vse jasno. Peter Gammond je mnenja, da je blefiranje dobilo izjemen družbeni smisel, še 
posebno v opernem svetu. Pri tem obstaja klišejsko mnenje glede opere, da je v tem svetu 
prisotna dobra mera cinizma in da ima opera izumetničen pogled na svet. Čeprav se predstavnik 
tega tipa strinja z antiopernim predsodkom, pa mora ubraniti svoj status, ugled in čast, ko je to 
potrebno. Navadno zbuja vtis, da ima o predstavi že vnaprej izdelano stališče, čeprav o njej ne 
ve ničesar ali pa celo komaj pozna zgodbo in skladatelja. Pogosto si vzame pravico, da lahko 
kritično presoja nastopajoče, predvsem pevce, čeprav o opernih likih v predstavi ne ve skoraj 
nič. Gre predvsem za potrjevanje svojega namišljenega statusa, ko se v družbi rad pohvali z 
obiskom prestižne operne hiše ali s poslušanjem velike operne zvezde. Zelo pazi, s kom si 
izmenja poglede in stališča, saj se zaveda, da se ga presoja po tem, v kakšnih krogih se giblje 
in s kom se druži. Je zelo dober v komunikaciji, v operi pa se giblje zelo samozavestno. Iz 
kvantitativnega vidika predstavlja pomemben delež opernega občinstva v Ljubljani (prav tam, 
str. 280–281). 
Skozi raziskavo tipov opernega občinstva lahko ugotovim, kako natančno je Vlado Kotnik 
raziskal in analiziral tipe opernega občinstva, ki jih z veliko gotovostjo najdemo v ljubljanskem 
opernem prostoru, če smo na to pozorni. Zdi se, da pri analizi opernih tipov občinstva nastopa 
kar nekaj socioloških dejavnikov, ki so lahko zelo očitni, če temu namenimo pozornost in jih 
poskušamo opazovati. Fascinantno pa se mi zdi, da se vsak posameznik, ki je vsaj enkrat obiskal 
operno gledališče, gotovo lahko najde med temi desetimi tipi opernega občinstva. 
 
6.8.2 Socialni kapital kot pomemben dejavnik pri obiskovanju operne hiše 
Kulturno dogajanje je prav tako povezano s socialnim kapitalom, ki je tako kot druge oblike 
kapitala tudi produktiven. Njegov pomen za raziskavo o družbeni vlogi opere je zelo 




Pri socialnem kapitalu gre predvsem za doseganje določenih ciljev. Socialni kapital nastopa v 
strukturi odnosov in je zelo nedotakljiv, saj obstaja med človeškimi odnosi. Koncept socialnega 
kapitala temelji na zaupanju. To pa prinaša stabilnost struktur oz. načina, kako vezi med ljudmi 
funkcionirajo in pogojujejo določeno kvaliteto. Socialni kapital je produktiven in ustvarja 
možnost napredka (Coleman, 1988, str. 98). 
Kot je zapisal sociolog James Coleman, je socialni kapital akumulirano delo in potrebuje čas, 
da se akumulira. Tudi operni prostor je prostor, kjer se akumulira socialni kapital in ustvari 
prepletene mreže (prav tam, str. 99). 
Na drugi strani pa je bil Coleman mnenja, da socialni kapital ni omejen z močjo in lahko koristi 
tudi revnim in marginaliziranim skupnostim, kjer so vključena pričakovanja in recipročnost. V 
teh skupnostih so odnosi pogojeni z visoko kvalificiranim zaupanjem in skupnimi vrednotami 
(prav tam). Tudi v okolju, kamor so zahajali manj premožni in preprosti ljudje, so se ustvarile 
vezi, ki so temeljile na zaupanju. Na kulturnih prireditvah – v morem primeru je to operna 
predstava – lahko torej pride do grajenja vezi in odnosov. Akterji med seboj izmenjajo ideje, 
kontakte in skupne cilje. Pri skupni točki, kot je obisk neke prireditve, se ustvari zaupanje, poleg 
tega pa tudi ugotovitev, da so prisotne skupne vrednote. To kasneje pripelje do pričakovanja in 
izmenjave. 
Pri akumuliranju socialnega kapitala nastanejo institucionalizirana omrežja, osnovana na 
vzajemnih poznanstvih in prepoznavah. Lahko bi rekli tudi, da se ustvari članstvo v neki 
skupini. Prav tako gre pri tem za utelešenje kumulativnih učinkov človeške aktivnosti, ki se 
kombinira z ostalimi oblikami kapitala. Poleg tega se pospešujejo ustvarjalne dejavnosti, 
oblikujejo se neformalne vrednote oziroma norme, ki so skupne članom skupine in omogočajo 
sodelovanje med njimi (Dragoš, 2002 str. 73–76). 
Operna publika v tem prostoru ustvari mrežo vezi, saj je zanimivo, da kdorkoli redno zahaja v 
opero, vedno na predstavi sreča nekoga poznanega. Po tej mreži vezi se pretakajo informacije 
in poznanstva.  
Zdi pa se, da v zadnjem času prihaja do pojava, ko ni več tako pomembno, iz katerega 
družbenega sloja izhajaš, saj v opero lahko zaide že prav vsak posameznik. Imajo pa različni 
sedeži v dvorani določeno ceno. Najcenejša so stojišča, ki se jih lahko kupi že za pod 10 €. 
Najdražja pa je seveda deseta loža, ki je na sredini in se predstavlja kot predsedniška loža. Kadar 
ni kakšna pomembna premiera, na katero je povabljen predsednik, pa si to ložo običajno 
privoščijo ljudje, ki so pripravljeni zanjo odšteti več denarja.  
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6.8.3 Kulturno-umetniški prostor kot stičišče povezovanja drugih sfer in odraz 
kozmopolitizma 
Potrebno je omeniti, da operna hiša ni edini umetniško-kulturni prostor, kjer pride ob 
umetniških dogodkih do akumuliranja socialnega kapitala pri opernem občinstvu. Umetniško-
kulturni prostor v Sloveniji in seveda tudi drugod po svetu je pomemben v korelaciji z drugimi 
sferami, kot sta politika in gospodarstvo. Stanje in razvitost kulture državi daje pomen in jo 
predstavlja v svetu. Med razlogi, da mnogo gospodarstvenikov zahaja v kulturne ustanove, 
predvsem v Cankarjev dom in Opero na pomembnejše in večje prireditve, je prav gotovo, da 
pridejo v prostor, kjer navezujejo stike z drugimi pomembnimi gospodarstveniki, politiki in 
vplivnimi ljudmi. Pri tem pride do izmenjave poslov, poznanstev in s tem do širjenja vezi, 
vzpostavljanja pomembnih kontaktov, izmenjevanja informacij, nato posledično pride do 
doseganja določenih ciljev in izpolnjevanja interesov. Umetniške oz. kulturne dogodke lahko 
velikokrat organizira gospodarska ali zdravniška zbornice. Jasno je, da si gospodarska zbornica 
izbere tovrsten dogodek, kjer se srečajo vsi pomembni podjetniki, navežejo medosebne vezi in 
razširijo svojo mrežo. Podobno je z zdravniško zbornico, kjer se zberejo menedžerji in 
zdravniki in zgodi se podobna stvar. Pomembno vlogo tu igrajo vezi, ki so lahko visoko- ali 
nizkointenzivne ter visoke in nizke kakovosti. Pri vsem tem gre za motivacijo in zaupanje ter 
posledično za realizacijo (prav tam, 82).  
Naj podam primer tradicionalnega novoletnega koncerta dunajskih filharmonikov. Vsako leto 
1. januarja se v eni najlepših dvoran na svetu, to je v zlati dvorani dunajskega Glasbenega 
združenja, odvije dogodek, ki si ga po televizijskem prenosu ogleda milijone ljudi. Na ta 
koncert pridejo najvplivnejši politiki, gospodarstveniki, intelektualci, glasbeniki, igralci in 
drugi pomembni ljudje. Poleg tega, da je to lep umetniški dogodek, pa je tudi pomemben 
družbeni dogodek. Potrebno omeniti tudi veliki operni ples v Dunajski državni operi, kjer je 
stvar zelo podobna. To sta tipična primera, kjer se zelo dobro pokaže, da se na tem koncertu in 
gala plesu zberejo ljudje s podobnimi interesi, vrednotami, normami in cilji. Skupen jim je 
izobrazbeni in premoženjski status. Prav tako lahko tak dogodek predstavlja sredstvo, kjer se 
predsedniki držav med seboj srečajo, navežejo stik in se drug drugemu predstavijo kot člani 
podobne družbene skupine s podobnim kulturnim kapitalom, ki vodi v določeno kulturno 
ideologijo njihove države. 
Kotnik se med drugim sprašuje (Kotnik, 2012, str. 331), ali je pompozni pojav acte de présence, 
ki je bil prisoten v ljubljanskih plemiških palačah 18. stoletja, v Stanovskem gledališču v 19. 
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stoletju in za čas visokega liberalizma v moderni družbi, sploh še mogoč. Za slovenski prostor 
je mogoče trditi, da družba starega evropskega aristokratskega kova, ki je pravzaprav 
ekonomsko podpirala opero in se v njej tudi zrcalila, v slovenskem prostoru ni obstajala (prav 
tam). Živeti operno življenje v Ljubljani se obravnava kot specifično zgodovinsko pogojeno 
kulturno prakso oziroma obliko urbane socializacije, kjer je konzumer operne umetnosti 
občinstvo, ki nastopa kot specifičen tip transgeneracijsko določenega družbenega udejstvovanja 
(prav tam). 
Potrebno si je priznati, da je opera v Sloveniji svojo kozmopolitsko družbo v zadnjem času v 
veliki meri izgubila. Pri tem se odpira vprašanje, ali so premožni meščani, katerim je velika 
vrednota kulturno udejstvovanje, opero v Sloveniji nekako zapustili in se usmerili v tuje operne 
hiše ali pa je kozmopolitska operna družba v Ljubljani pravzaprav izginila, morda zaradi 
socialnih razlogov ali upadanja kulturne zavesti in premajhne prisotnosti kulturnega 
razmišljanja v vsakdanjem življenju meščanov. 
 
6.8.4 Slovenska operna kultura kot prizorišče premalo ponotranjene ideologije? 
Z vprašanjem o premalo ponotranjeni ideologiji na tej točki nadaljujem svoje razmišljanje, v 
kakšni meri je »misliti kulturno« pravzaprav (še) prisotno v našem kulturnem prostoru. 
V Slovenskem prostoru je bila operna kulturna zvrst vseeno premalo prepoznana in udejanjana 
in to pomeni, da na tem prostoru ni prihajalo do kulturnega dialoga, navdihovanja in 
demokratične izmenjave idej, s tem pa tudi to prizorišče ni udejanjilo konzumiranja umetnosti 
v taki meri. Kulturno izobraževanje in ob tem osebna rast, pa tudi akumulacija turistične 
promocije, naj bi bili pomembni za stil in utrip vsakdanjega življenja (prav tam). Zdi se, da je 
ta primanjkljaj v slovenskem kulturnem prostoru pustil posledice, da družba ni razvila neke 
močnejše ideologije v zvezi s kulturnim dojemanjem življenja in morda posledično tudi 
močnejše nacionalne identitete. 
Pri vprašanju nacionalne ideologije, ki jo nosi glasbena kultura, najprej pomislimo na himno, 
ki je vedno poudarjala nacionalno zavest in pripadnost. Vendar pa so tudi operni skladatelji 
stremeli k temu, da so pisali opere, kjer je bila izražena pripadnost narodu, ker tega občutka 
prej od svojega naroda niso dobili. Zato so nastajale tudi t. i. nacionalne opere, ki so med drugim 
izkazovale heterogen karakter. Med tuje nacionalne opere spadajo Prodana nevesta Bredricha 
Smetane, Nikola Šubić Zrinjski Ivana Zajca itd.  
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Slovenska t. i. nacionalna opera je prav gotovo Gorenjski slavček Antona Foersterja, ki je bila 
sprva žanrsko zasnovana kot opereta. Njen avtor je bil po rodu Čeh in zaradi mnogih predelav, 
natančne originalne verzije pravzaprav ne poznamo dobro (Pompe, 2012, str. 81). Ker pa je 
opera Gorenjski slavček tako rekoč edina slovenska opera, ki jo lahko štejemo kot nacionalno 
opero, je opaziti, da je slovenska operna zapuščina pretekle dobe kar nekoliko siromašna in 
posledica tega se kaže v nezadostni nacionalni zavesti, ki nas običajno žene k hotenju, 
pripadnosti in želji po bolj bogati kulturni zavesti. Operna umetnost je iz tega vidika v 
slovenskem prostoru premalo zastopana, opažena in negovana.  
 
6.8.5 Operna glasba kot magnet za operno občinstvo 
Operno občinstvo posveča veliko pozornost glasbi, morda bi lahko rekli celo, da večina 
opernega občinstva v opero pride zaradi glasbe. Če temu ne bi bilo tako, bi hodili v gledališče, 
kjer je drama in besedilo na prvem mestu. Dvorane bodo polne, če bo na repertoarju operna 
predstava, ki ljudi privlači. Med najbolj popularne operne predstave trenutno spadajo opere G. 
Puccinija, G. Verdija, W. A. Mozarta, V. Bellinija, G. Donizettija, G. Rossinija in drugih, ker 
predstavijo zanimive zgodbe, podkrepljene z vrhunsko glasbo. Seveda pa je potrebno režijo 
postaviti v nek kontekst, ki je kritičen in ponudi neko sporočilo, poleg tega pa ima izobraževalni 
element. Mislim, da je potrebno operno predstavo občinstvu podati na način, da se mu ponudi 
glasbo, ki jo želi, hkrati pa ima podkrepljeno dramaturško ozadje in domiselno režijo. S tem 
izpolnjuje svoje umetniško poslanstvo. 
Glasba sicer ne ponuja tako natančnega označevalnega mehanizma kot literatura, kar bi lahko 
bila njena prednost pri umikanju na varno ideološko distanco, a je po drugi strani lahko 
pritegnjena v katerokoli ideološko območje in kaže svojo izrazito navidezno označevalno moč 
(prav tam, str. 82). 
Glasba nastopa kot medij izraza, kjer so prisotna čustva in ideje ter so misli že izražene na 
subjektivni ravni in neodvisno (Hegel, 1975, 892). Melodija v subjektu na prvem mestu zbudi 
dojemanje okolice, sveta in pravzaprav samega sebe. Očitno je, da pri tem nastopa kot nekaj 
najbolj čistega, pristnega in se lahko dotakne najglobljih kotičkov človeške duše, pri čemer ni 
potrebna uporaba besed. Glasba ima pravzaprav veliko moč, da vpliva na posameznika, ravno 




Pri teoretikih in raziskovalcih, kot je Adolphe Appia (1862–1928), ki ga je skušal interpretirati 
Denis Bablet (Appia, 1998, str. 24), je bil pojem glasbe zelo zanimivo vprašanje v povezavi z 
gledališčem. Glasba je po njegovo element, ki izraža notranje življenje oseb in same drame, 
pravzaprav je kri, ki se pretaka skozi njena dejanja, poleg tega pa je glasba tisti »idealni 
element«, ki razdre objektivna razmerja, s katerimi drama posnema resnično življenje. 
Mnogi glasbeniki so prav gotovo mnenja, da jim glasba pomeni največ v življenju, ali celo, da 
brez nje ne morejo živeti. Pomeni jim smisel, poslanstvo in način življenja. Iz tega lahko 
vidimo, kakšno moč ima glasba, da lahko prinese takšno mišljenje pri posamezniku.  
Opera uživa svojo slavo ravno zaradi glasbe, ki je magnet za ljubitelje opere. Poleg tega pa je 
potrebno omeniti tudi, da je operna glasba tista, ki je posamezniki ne pridejo poslušat samo v 
opero, pač pa jo poslušajo tudi doma. Nekateri ljubitelji opere imajo bogate zbirke plošč, ki 
imajo veliko vrednost in so na nek način orodje za ohranjanje operne kulture, čeprav glasba 
prehaja v digitalne oblike, kot je Youtube, kjer je opazna popularnost določenih skladateljev in 
opernih del ter s tem tudi popularnost opernih pevcev. 
 
6.9 OPERA NA SLOVENSKEM – DEMOGRAFIJA 
Operna hiša v Ljubljani se je sicer v zadnjem času precej posodobila, k temu je pripomogla med 
drugim pomladitev opernega ansambla, kjer se vidni ustvarjalci spogledujejo z modernejšim 
principom opernega ustvarjanja. V zadnjih nekaj letih je bilo na oder postavljenih kar nekaj 
opernih produkcij, ki nakazujejo neko novo, morda celo izzivalno dojemanje operne umetnosti. 
Odrska scena je postala minimalistična, temelječa na simbolni odrski podobi, ki dovoljuje 
prosto razmišljanje in dojemanje posameznika. Osebne interakcije stremijo k statičnosti, 
površinskosti in celo preizkušanju odnosa moški in ženska, s tem pa provokativnemu prikazu 
homoseksualnega odnosa, kjer se v ospredje postavijo nova vprašanja. 
Pri tem pojavu modernizacije se sprašujemo, ali prihod modernejših scenskih postavitev 
spremeni dojemanje opernega občinstva in ali se to odziva z odklonom ali z odobravanjem. Ob 
tem vprašanju se je dobro dotakniti nekaterih ugotovitev na področju opernega občinstva, kot 
je starostna, izobrazbena in demografska sestava obiskovalcev, kar lahko razloži prisotnost 
opernega občinstva in stanje operne produkcije v ljubljanski Operi. To stanje omogoči vpogled, 
katere izobrazbene in starostne skupine zahajajo v opero, kar posledično lahko objasni način 
dojemanja, sprejemanja in ponotranjanja repertoarne ponudbe. Ob tem ne smemo pozabiti na 
vpliv vprašanja urbanizacije, torej od kod prihajajo posamezniki v opernem občinstvu – je to 
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meščanstvo ali se je konzumiranje operne umetnosti preselilo tudi med prebivalstvo mestnega 
obrobja in podeželja. 
Pri kratki analizi ključnih demografskih podatkov bom uporabila terensko raziskavo, ki je 
potekala v letih 2007–2008 v obliki anketiranja, intervjuvanja in druženja s člani iz vrst 
opernega občinstva, pri čemer je raziskava potekala na ravni polstrukturiranih anketnih 
vprašalnikov in na ravni opazovanja z udeležbo (Kotnik, 2012, str. 290). 
 
6.9.1 Starostna sestava opernega občinstva v Sloveniji  
V raziskavo, ki jo je opravil Vlado Kotnik (prav tam), so bili zajeti 204 respondenti, od katerih 
je bilo 9 respondentov, ki se uvrščajo v starostno skupino do 25. leta, 62 respondentov, ki se 
uvrščajo v starostno skupino od 26 do 50 let, 121 respondentov, ki se uvrščajo v starostno 
skupino od 51 do 75 let in 12 respondentov, ki se uvrščajo v starostno skupino nad 75 let. 
Iz tega lahko ugotovimo, da ta starostna situacija prikazuje nekakšno splošno strukturo 
opernega občinstva v Sloveniji, kjer je prevladujoča starostna skupina delovno aktivnih 
respondentov, starih med 25 in 75 let, seveda pa vseeno prevladuje skupina od 51 do 75 let, kar 
pojasnjuje, da je zanimanje za operno umetnost v večji meri prisotno pri višji starostni skupini, 
ki je delovno aktivna (prav tam, str. 290). 
Pri tem preseneča skupina respondentov do 25 let, kjer je opazno, da mlado občinstvo ni v veliki 
meri zainteresirano za operno umetnost. To bi lahko razložili z ugotovitvijo, da mlada 
populacija ni vzgajana v tej smeri in se ji operna umetnost ne predstavi v taki meri, da bi to 
gojila dalje. Morda pa je razlog tudi ta, da operna hiša ne predstavi repertoarne ponudbe, ki bi 
bila zanimiva in bi pritegnila mlajšo populacijo. 
 
6.9.2 Izobrazbena sestava opernega občinstva v Sloveniji 
Iz pridobljenih podatkov je razvidno, da je najnižja zastopanost respondentov v izobrazbeni 
skupini z najnižjo in najvišjo stopnjo izobrazbe. Respondentov z osnovnošolsko izobrazbo je 
8, z doktoratom pa prav tako. 57 respondentov zastopa izobrazbeno skupino s srednješolsko 
izobrazbo, 42 respondentov z višješolsko izobrazbo, 80 respondentov z univerzitetno izobrazbo 
in 9 z univerzitetno izobrazbo magistrske stopnje.  
Podatek, da ima 40 % respondentov univerzitetno izobrazbo, lahko povezujemo s tradicijo 
izvora opernih občinstev v zgodovini, ko je operna umetnost veljala za obliko zabave za 
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kulturno usmerjene posameznike višjih družbenih slojev, kjer je bila prisotna višja izobrazba, 
kapital in prestiž (prav tam, str. 291). Izobrazbena skupina z univerzitetno izobrazbo, ki je 
prevladovala v opernih občinstvih v zgodovini, je skupina, ki prevladuje tudi v današnji dobi, 
poleg tega pa ne smemo pozabiti na dejstvo, da je povsem mogoče, da je danes zaradi 
preoblikovanja študijskega sistema prav tako v veliki meri prisotna izobrazbena skupina z 
magistrsko stopnjo izobrazbe. 
Pa vendar če potegnemo črto, lahko trdimo, da operna umetnost v največji meri zanima višje 
izobražene posameznike, ki se umeščajo v skupino z akumuliranim kulturnim in socialnim 
kapitalom. 
 
6.9.3 Demografska sestava opernega občinstva v Sloveniji 
Pri ugotavljanju demografske sestave je razvidno, da je velika večina vprašanih respondentov 
opernega občinstva odgovorila, da živijo v mestu (126 vprašanih), medtem ko ostali prihajajo 
iz predmestja (45 vprašanih) in podeželja (33 vprašanih) (prav tam). 
Ti podatki nam jasno prikazujejo sámo zgodovinsko sestavo opere kot žanra, ki je že od vsega 
začetka veljala za simbolni kraj urbanosti in mestne kulture, v okviru katere so se od 17. stoletja 
v veliki meri gradila operna gledališča kot prizorišča (prav tam, str. 291). Poleg tega, je sama 
fizična umestitev ljubljanske Opere v prostor, kjer je ta postavljena v center mesta, ki je tudi 
središče kulturnega dogajanja in kjer lepo sobiva še z drugimi kulturnimi ustanovami – 
Narodnim muzejem ter Narodno in Moderno galerijo. 
 
6.10 SEDANJOST IN UMESTITEV LJUBLJANSKE OPERE V PROSTOR 
SNG Opera in balet Ljubljana se nahaja v samem mestnem jedru, mesto Ljubljana pa je v 
zadnjih letih dodobra okrepilo svojo mondenost in turizem. Ureditev mesta Ljubljana je svoj 
standard izgleda in funkcionalnosti dvignilo do te mere, da se je posledično okrepila želja 
družbe po obiskovanju umetniških prireditev in med njimi je prav gotovo tudi ljubljanska 
Opera, ki še posebno v decembru, pa tudi v drugih mesecih leta, privablja številne turiste in 
ljubitelje opere iz tujine.  
Še nekaj let nazaj se je ljubljanska Opera borila z dolgotrajno prenovo (2007–2011) in lahko bi 
trdili, da je v tem obdobju v družbenem prostoru povsem izginila. Prenova je pustila celo 
posledice pri dojemanju njenega občinstva, saj je del tega občinstva celo izgubila in se je morala 
po vrnitvi v prenovljeno zgradbo zelo truditi, da je operno občinstvo privabila nazaj oz. pričela 
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z vzgojo mlajše populacije občinstva. Muzikolog Gregor Pompe je v svojem intervjuju za portal 
SIGLEDAL, ki je bil opravljen ravno v obdobju prenove celo dejal (Pompe in Arhar, 2010): 
»Mislim, da sploh ne vemo več zares, zakaj imamo opero. Kot da obstaja po nekakšni inerciji. 
Kot jaz vem, je opera največja porabnica proračunskih kulturnih sredstev. Bojim se, da je glede 
na vložena sredstva izkupiček premajhen. To ne pomeni, da bi morali sredstva skrčiti. Ti, ki 
odločajo o kulturni politiki, bi morali od opernih ustanov zahtevati, da svoje delo opravljajo 
kakovostnejše. Ta impulz mora priti od zgoraj.« 
Ljubljanska Opera se je v obdobju po zadnji obnovi znašla v nezavidljivi situaciji, saj prenova 
ni pomenila le, da je morala svoj motor ponovno zagnati, pač pa je močno vplivala tudi na stanje 
opernega ansambla. 
 
6.10.1 Izginjanje klasičnosti in vpeljevanje modernega opernega gledališča 
V zadnjem času je opaziti trend porasta modernosti ljubljanske operne hiše. To je razvidno 
predvsem iz repertoarne ponudbe zadnjih let, kjer so prevladovale operne postavitve, katere 
mlajši režiserji iščejo nekakšne nove dimenzije gledališča skozi simbolno politiko, v kateri 
prevladujejo minimalizem, brezčasnost in odsotnost vidnih čustev. 
Nekatera operna gledališča še vedno podpirajo in nadaljujejo tradicijo klasičnosti – med drugim 
je to Metropolitanska opera v New Yorku – medtem ko se v Nemčiji rojevajo operne postavitve, 
ki se obračajo k modernosti. 
Muzikolog Gregor Pompe v svojem intervjuju (prav tam) izpostavi: 
V zadnjih letih sta v Evropi in po svetu obstajala dva tipa gledališč. V tipičnem 
repertoarnem, kot je recimo Metropolitanska opera, so bile režije klasične in po mojem 
mnenju grozovito zgodovinske (historični kostumi, realistična kulisa itd.). V Nemčiji 
pa se je iz gledališč v opero preselilo gibanje režijskih inscenacij, kjer si režiser dovoli 
več svobode. Američani so to imenovali »eurotrash«, izkazalo pa se je, da je 
Metropolitanski operi izrazito upadel obisk občinstva. Njen novi direktor Peter Gelb je 
ugotovil, da so spremembe nujne, če želijo privabiti novo, predvsem mlado občinstvo, da 
je treba predvsem posodobiti režije in pripeljati sodobnejše opere. Res je danes tudi 
režijsko gledališče izgubilo svojo ostrino, ampak kljub temu, uprizoritev je treba 
približati sedanjemu človeku, da se lahko identificira. 
 
Prvotno se je obračanje k sodobnosti začelo v tujini, kjer operna gledališča počasi uvajajo 
sodobnost v opernih postavitvah. Zdi se, da klasičnost opernega gledališča počasi izginja, saj 




Mladi in moderni režiserji iščejo nove dimenzije umetnosti in glasbeno-scenske uprizoritve, 
zato jih žene želja po novih idejah, konceptih in celo ekstravagantnosti, ob tem pa smo priča 
kritikam in različnim odzivom občinstva. Pompe v intervjuju (prav tam) dodaja: »Tudi sodobne 
inscenacije požanjejo različne odzive in kritike. A zgodbi je treba poiskati idejo in na oder 
postaviti neke elemente, s katerimi se lahko mlad gledalec identificira, ne pa da ostajamo pri 
historični kontekstualizaciji.« 
Zanimivo je, da so stališča o potrebni modernizaciji prisotna predvsem pri muzikologih, ki 
natančno proučujejo zgodovino in pomen opernega gledališča, njihovo argumentiranje pa 
pravzaprav ima nek pomen in njihova ideja nastopa kot logična in celo potrebna za razvoj 
opernega gledališča. Vsaka stvar je povezana z nekim razvojem in vsako obdobje v družbenem 






Ob pisanju magistrskega dela sem prišla do številnih ugotovitev. Podatke sem črpala pretežno 
iz strokovne muzikološke, družboslovne in filozofske literature in z lastnimi izkušnjami odkrila 
novo pot razmišljanja. 
Družbena vloga opere skozi čas je zelo obširna tema, ki odpira nove in nove ideje, ki jih je 
mogoče vključiti v raziskavo. Ob tem nastopajo muzikološki pogledi, skozi katere sem prišla 
do razumevanja zgodovinskih dejstev v povezavi s samo operno umetnostjo in njenim razvojem 
skozi zgodovino, kjer so svojo pomembno vlogo igrali nekateri operni skladatelji, ki so v opero 
vnesli ključne spremembe ter so opero oblikovali in spreminjali skozi časovni razvoj. 
O sami operni obliki lahko govorimo šele od 16. stoletja naprej, ko je nastala prva opera, ki je 
rezultat nekih novih poskusov in razvojnih idej ter je veljala kot nekakšna moderna oblika za 
tisti čas. Da sploh lahko govorimo o razvoju opere, pa je potrebno pogled usmeriti v antiko ter 
grško tragedijo in dramo, kjer naj bi bil izvor prvotne ideje gledališkega uprizarjanja. Večjega 
pomena glasba takrat še ni imela. Ključni sta bili poezija in drama ter uprizarjanje tovrstnega 
besedila ob možnosti skromnejše glasbene spremljave.  
Grška tragedija je tisti temelj, iz katerega se je razvila gledališka umetnost, pomen grške 
tragedije pa se nagiba k ideji božanskosti, kjer se udejanja resnični človek in njegova duhovnost. 
Zato lahko rečemo, da se je razvila iz objektivne epike, kjer so glavno vlogo igrali bogovi, 
prizorišče in neko brezčasno dogajanje.  
V grški drami pa se je kasneje razvila nekoliko bolj subjektivna lirika, kjer v ospredje stopi 
subjekt s svojo notranjostjo, notranjimi občutji, čustvi, objokovanji, veseljem in ljubeznijo. 
Glavna poanta je pravzaprav posredovati sporočilo gledalcu, ki to sporočilo ponotranji.  
Na podlagi svojega dela in raziskovanja sem ugotovila, da je bila gledališka publika v stari 
Grčiji precej drugačna od operne publike kasneje. Najprej naj poudarim, da je bila bolj 
ponotranjena, kar pomeni, da gledalec ni prišel gledat predstave zato, da bo ocenjeval nastop 
izvajalcev in podajal kritiko. Gledalec je prišel z namenom osebne sprostitve, ob tem pa se je 
pri predstavi usmeril v svojo notranjost, iz katere so prišla različna občutja, od veselja do žalosti, 
miru in razmišljanja o naukih, ki jih je bil deležen. 
Zdi se, da publika v stari Grčiji ni imela tako raznolike sestave, kot kasneje operna, kjer so bile 
razvidne statusne in socialne razlike, razlikoval pa se je tudi sam ritualni obred. Grška publika 
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je resnično stremela zgolj k opazovanju, občutenju, osebni sprostitvi in očiščenju. Seveda je 
vsebovala tudi del strokovnega občinstva, ki je podajal kritike, izražal nezadovoljstvo, vendar 
je bilo v splošnem občinstvo nekoliko bolj umirjeno in usmerjeno vase. Kasnejša operna 
publika pa je ob svojem ravnanju kazala tendence statusnega razkazovanja, medtem ko revnejši 
sloj prebivalstva v gledališče sploh ni zahajal, ker si tega ni mogel privoščiti in v to družbo 
sploh ni spadal.  
Ugotovila sem, da je ena temeljnih razlik v občinstvu predvsem družbena ureditev in ideologija. 
V antiki, kjer se je razvila demokracija, je bilo dojemanje umetnosti in obiskovanje gledališč 
dostopno vsakomur, medtem ko ima operna publika v kasnejšem obdobju že značilnost 
materializma, družbenega razlikovanja in elemente populizma, ki se je pričel pojavljati tik pred 
vrhuncem operne umetnosti. 
Estetski okus, ki je prevladoval v antični Grčiji, je bil usmerjen k naravi in preprostosti. Ob 
umetnosti so Grki opazovali dogajanje na prizorišču in se poglobili vase. 
Tisto, kar se je skozi zgodovino ponavljalo, je prav gotovo želja in potreba po umetnosti, saj je 
bila prisotna v vseh zgodovinskih obdobjih. Poleg tega obiskovalec gledališča oz. danes opere 
nezavedno išče lik, ki ga zazna kot sebi podobnega in se z njim lahko poistoveti. To je moment, 
ki se skozi zgodovino uprizoritvenih umetnosti ni spremenil, in to dela uprizoritveno umetnost 
tako fascinantno. 
Opera se je skozi čas razvijala, in sicer se je iz gledališke umetnosti antične Grčije, kjer je 
prevladovala poezija in drama, pričela spreminjati v glasbeno-scensko gledališko delo, kjer je 
začel rasti pomen glasbe. Opera je pred svojim vrhuncem razvoja v obdobju romantike pričela 
s pospešeno produkcijo, ki je močno vplivala na občinstvo, saj je ob koncu 17. stoletja in na 
začetku 18. stoletja prevzemala pomembno vlogo na področju umetnosti. Tezo, da je operna 
umetnost tega širšega obdobja, še zlasti od Mozarta, Beethovna preko Verdija do Wagnerja, 
sam vrhunec operne umetnosti in še posebno njene produkcije, lahko samo potrdim. Klasične 
opere nam ponujajo številne nauke, ki so se zapisali v zgodovino in nastopajo kot simbolna, 
večna in univerzalna tematika.  
Moja temeljna ugotovitev pri tem je, da se je opera v navezavi na gledališče skozi čas 
spreminjala zaradi svojega vsebinskega razvoja. Če je v gledališču v antični Grčiji prevladovala 
poezija in drama, je v operni produkciji romantike v ospredje stopil pomen glasbe, ki je temeljni 
element, ki opero razlikuje od dramskega gledališča in opero predstavi v samosvojem žanru, ki 
je najbolj kompleksen od vseh žanrov umetnosti. 
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Operno občinstvo je v obdobju romantike, ko so nastale najštevilnejše opere, opero razumelo 
kot institucijo, ki je namenjena izbrani in dobro situirani meščanski družbi in si je ta žanr na 
nek način celo prisvojila. Operno občinstvo je na operni dogodek gledalo kot na ritual, kjer 
pride do statusnega potrjevanja.  
Moje mnenje je, da se je kljub temu, da so v obdobju romantike nastala največja operna dela, 
ki so doživela uspehe in polnila dvorane, na neki točki sama umetnost v opernem prostoru 
malenkost umaknila v ozadje, v ospredje pa je stopil pomen meščanske družbe, za katero se 
opere pravzaprav producirajo. Estetski okus, ki je prevladoval v operi v obdobju romantike, je 
bil povezan z željo po razkošju ter veliki in zanimivi sceni. Za občinstvo v tem obdobju je bilo 
pomembnejše dogajanje, da je operna produkcija čim večja ter, da imajo obiskovalci svoj 
prostor, kamor pridejo potrjevati svoj status in pomembnost v družbi. 
Poleg statusnih vidikov operne umetnosti, pa je bila za tudi zanimiv predmet raziskav ter 
globljega razumevanja in razmišljanja filozofov, muzikologov, učenjakov in akademikov. 
V zadnjem delu naloge sem se posvetila vprašanju današnjega opernega občinstva, ki je 
nekakšna usmerjena specializacija moje naloge in pri proučevanju družbene vloge opere 
nastopa kot nepogrešljiv člen. Moje mnenje je, da operna produkcija sploh ne bi obstajala, če 
na drugi strani avditorija ali prizorišča ne bi bilo opernega občinstva. Operna umetnost verjetno 
sama za sebe ne bi imela nobenega smisla. Operno občinstvo je nekakšen odsev operne 
predstave in obratno. Operna predstava, ki obravnava družbena vprašanja in stanja skozi 
umetniško uprizoritev, pa nastavi ogledalo občinstvu, ki se skozi umetniško udejstvovanje kot 
subjekt prepozna v družbeni sliki in času. Pri tem mislim seveda na naravo ter univerzalne in 
večne zakone, ki so prisotni skozi ves obstoj. Bistvo je le to, da je umetnost te zakone pretvorila 
v umetniške izraze, ki se posredujejo kot nauki ter so vidni in zaviti v lepem in navdihujočem 
načinu upodobitve. 
Operno občinstvo sem skušala opazovati na splošno, vendar pa sem se vseeno usmerila na 
slovensko oz. še posebno na ljubljansko operno občinstvo. Na podlagi splošnega opazovanja 
občinstva sem ugotovila, da gre za skupino posameznikov, ki jih povezujejo skupne ideje, želje 
in predvsem okus. Operno občinstvo, še zlasti redno operno občinstvo, je zahtevno občinstvo, 
saj se na opero dobro spozna, v grobem pozna tematike, še najbolj pa so jim znane operne 
melodije, ki za operno občinstvo nastopajo kot magnet. Operne hiše po svetu, ki na oder 
postavljajo dela Mozarta, Verdija, Puccinija in drugih opernih skladateljev, ki jih na žalost v 




Moje ugotovitve kažejo, da je ljubljanska operna publika manjša in nekoliko bolj zaprta 
skupina, kjer prihaja do potrjevanja statusa in izpolnjevanja rituala, ki nujno spada k delovanju 
opernega občinstva. Močne kozmopolitske družbe ni opaziti, ker se je verjetno izrodila, saj je 
velik del premožnejše meščanske družbe svoje zanimanje usmeril v druge evropske operne hiše, 
ki ponujajo večjo operno izbiro, morda pa po njihovem mnenju tudi boljšo kvaliteto. Pri tem 
prav tako nastopa dejstvo, da v Sloveniji kakšna močna kozmopolitska družba nikoli 
pravzaprav ni obstajala zaradi posledic iz zgodovine, ko je bila operna produkcija pod 
nadzorom Avstro-Ogrske in njene prestolnice Dunaja, kjer pa se je opera izjemno vtisnila v 
tradicijo kulture in ostaja trdna še do danes. Operna publika v Ljubljani je zelo specifična in je 
sestavljena iz različnih tipov, ki so zastavljeni zelo vsakdanje in se vsak posameznik lahko najde 
v katerem izmed njih. 
Moje mnenje je, da je majhen delež slovenske operne publike dobro izobražen za poglobljeno 
konzumiranje operne umetnosti. Izstopajo nekateri posamezniki, ki so del rednega opernega 
občinstva in ki se uvrščajo v starejšo populacijo ter so na nek način ostanek meščanske družbe, 
ki je ponotranjila operno udejstvovanje in ga umestila v svoje vsakdanje življenje. Preostali del 
opernega občinstva pa je površinsko izobražen in ga privlači znana operna glasba ob izvajanju 
poznanih in priljubljenih opernih umetnikov ter privlačna in aktualna vsebina. Iz tega naj 
izvzamem manjši delček intelektualcev in akademikov, predvsem muzikologov, ki v operni 
teater pridejo z namenom proučevanja in opazovanja oper ter njihovih dramskih tematik in 
družbenih ozadij. Nekateri posamezniki iz te majhne skupine – na primer akademiki ali kritiki 
– celo napišejo kritike na operne predstave, ki pa niso nujno vedno prave in koristne za operno 
produkcijo in njen obstoj, saj je v teh kritikah pogosto prisotna nekakšna osebna in pristranska 
nota, ki je tako zelo značilna za naš mali kulturni prostor. Včasih se zdi, da so kritike premalo 
posvečene nekemu ozadju operne tematike, njeni družbeni vlogi, filozofski poanti ter 
akademsko upravičenemu in konstruktivnemu polemiziranju. Ob tem so v ospredju nepravične 
in včasih celo žaljive kritike na operni ansambel, ki mora delati v pogojih, ki so v danem 
trenutku mogoči ter so lahko težki, nemogoči in celo škodljivi za operni ansambel zaradi 
nerazumevanja prave poante kulture za družbeno življenje, predvsem s strani politike. To pa se 
nezavedno absorbira v družbeno okolje in se ponotranja v družbeno zavest. 
Ugotavljam, da je estetski okus današnjega slovenskega opernega občinstva usmerjen k velikim 
zgodbam, velikim postavitvam, bogatim odrskim uprizoritvam, kjer so prisotni domiselni 
kostumi in bogata, pa vendar ne preveč natrpana scena ter nekoliko bolj klasične režije. 
Alternativnejše umetniške postavitve oz. interpretacije opernih predstav se v našem prostoru še 
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niso povsem dobro umestile. Prav tako pa lahko trdim za daljše in vsebinsko zahtevnejše opere, 
kot so Wagnerjeve opere, da večji del opernega občinstva za tovrstne opere ni dovolj izobražen 
in pripravljen. 
Ugotovila sem, da na kulturnem prizorišču, kjer je prisotna tudi operna produkcija, pride do 
nekaterih družbenih pojavov, ki se prezentirajo kot del kulturne industrije. S tem mislim na 
pomembno vlogo kulturnega in socialnega kapitala, ki sta zanimiva družbena pojava ravno pri 
proučevanju družbene vloge opere. Kulturni kapital skozi svoje utelešenje v človeškem duhu 
vodi posameznike, da gojijo nekaj, kar jim je prirojeno oz. so prinesli iz ožjega življenjskega 
prostora, in v to je prav gotovo vključeno sprejemanje operne umetnosti. Socialni kapital se 
akumulira skozi ustvarjanje osebnih vezi med posamezniki opernega občinstva. Na podlagi 
prepoznavanja skupnih interesov se lahko vzpostavijo povezave, ki vodijo v nadaljnja poslovna 
sodelovanja. Operni prostor z vso svojo umetniško vsebino, pa tudi drugi kulturni dogodki, so 
idealen prostor za tovrstno povezovanje, saj se potrebni odnosi ustvarijo v lepem in sproščenem 
okolju ob dobri glasbi, druženju, morda hrani in pijači, kar vodi do uspešnih sodelovanj na vseh 
področjih družbenega delovanja, med drugim v marketingu, gospodarstvu, turizmu itd. 
Glede vprašanja, kako operni repertoar in repertoarna politika v zvezi z opero kot institucijo in 
njeno umetniško formo vplivata na estetski okus občinstva, lahko rečem, da je na splošno 
namen opernega teatra gojenje klasične tradicije, ki si prav tako lahko vzame svobodo 
modernosti, vendar do določene mere.  
Po mojem mnenju forma nikoli se sme nadvladati vsebine, ki je za operno umetnost izjemnega 
pomena. Forma lahko morda prevlada pri plesni in baletni umetnosti, operna umetnost pa mora 
že zaradi samega svojega izvora in ideje ter dolgotrajnega razvoja, ki sem ga prikazala skozi to 
nalogo, ostati zvesta svojemu poslanstvu ter posredovati poante in dileme družbene vloge in 
zgodovinskih vprašanj. 
Zdi se, da je ljubljansko operno občinstvo morda nekoliko površinsko izobraženo. En od 
razlogov je, da posameznike občinstva moč glasbe tako prevzame, da jih zanima zgolj znana 
glasbena melodija, v dramsko ozadje in vsebino pa se ne poglobijo. Na drugem mestu pa 
naletijo na operno postavitev, ki preusmeri pozornost stran od vsebine, kjer je v večji meri 
predstavljena zgolj neka forma, ki pa je ne razumejo, in posledično jih to lahko odvrne od 
nadaljnjega obiskovanja opere ter tako privede do izgube zanimanja za to zvrst umetnosti in na 
koncu do nezainteresiranosti nad opero.  
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Ugotovila sem, da operno občinstvo ni zgolj fizična forma, ki je prisotna na nekem danem 
umetniškem dogodku, temveč nastopa kot nekaj živega, nekaj, kar misli, sprejema in 
ponotranja. Zato bi prej rekla, da je forma z bogato prisotnostjo vsebine, ki se formulira, odziva 
ter skratka diha in živi na drugi strani avditorija.  
Moja želja je, da bi se operna kultura v Sloveniji negovala in ohranjala, kar je tudi odvisno od 
politike Ministrstva za kulturo.  
Operna vsebina, podprta z glasbo nam bo posredovala prave in večne nauke družbe ter pomen 
naravnih zakonov, ob čemer bomo kot družba stopili na višji nivo, znali razmišljati in 
prepoznali pravo etično poanto, ki privede do spoznanja občutkov spoštovanja in ljubezni do 
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